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Christina Haak und Miguel Helfrich

BEGRUSSUNG UND
EINFUHRUNG
WELCOME
AND INTRODUCTION

ALS ALTESTE BIS HEUTE AKTIVE EINRICHTUNG

der Staatlichen Museen zu Berlin feiert die Gipsformerei
in einigen Jahren ihr zweihundertjahriges Bestehen. Auf
Initiative des preuf3ischen Staates wurde sie am 8. Dezem-
ber 1819 durch Kabinettsorder zur Starkung von Kunst,
Wissenschaft und Industrie gegriindet. Thr bevorstehendes
Jubilaum ist fiir uns ein willkommener Anlass, die Frage
zu stellen: Wie kann sich eine Institution, deren Wesens-
kern in der traditionellen handwerklichen Fertigung liegt,
gegeniiber technischen Innovationen behaupten? Wozu
werden Kklassische Gipsabgiisse tiberhaupt noch gebraucht,
wenn 3D-Drucker jede erdenkliche Form in kurzer Zeit
herstellen konnen?
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Rohguss des Priesterkopfes
aus der Laokoon-Gruppe
in der Gipsformerei SMB @

BEGRUSSUNG UND EINFUHRUNG

Mit ungefiahr 7.000 originalen Abformungen verfiigt die
Gipsformerei iiber ein weltweit einzigartiges Sortiment.
Sie ist ein reichhaltiges Archiv, dessen Pflege enorm auf-
wendig ist und entsprechende Ressourcen fordert.
Zugleich ist sie aber auch eine produzierende Kunstmanu-
faktur. Es gehort zum Wesen des Gipskunstformer-Hand-
werks, dass die Formen und Mastermodelle unserer
Sammlung zugleich auch unsere Werkzeuge sind, um
Museumsrepliken herzustellen. Diese doppelte Bedeutung
der Formen - als museales Sammlungsstiick und als Werk-
zeug - erfordert ein hohes Mafd an Verantwortung. Viele
Gipsabgiisse in unserem Bestand zeigen die Skulpturen
oder Reliefs, auf die sie sich beziehen, in historischen
Erhaltungs- oder auch Restaurierungszustianden, die sich
aufgrund mehrfacher Restaurierungen bzw. aufgrund von
Umwelteinfliissen oder kriegerischen Einwirkungen nicht
erhalten haben. Als Dokumentation der zeitlichen Veran-
derung werden die Formen und Abgiisse somit selbst zum
Original. Sie sind eine wichtige historische Quelle.

Was die zweite Funktion der Gipsformerei als produzie-
rende Kunstmanufaktur betrifft, so wurde das Sortiment
den Wiinschen der Auftraggeber entsprechend standig
angepasst und dabei stetig erweitert: Wahrend in den
Anfangsjahren der Gipsformerei Abgiisse der ,National-
heiligen® Johann Wolfgang von Goethe und Friedrich Schiller
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Blick auf den Veranstal-
tungsraum in der
Remise der Sammlung
Scharf-Gersternberg,
Berlin, wahrend

des Symposions am

27. November 2015 @

BEGRUSSUNG UND EINFUHRUNG

oder von Biisten der preuflischen Konige wahre Verkaufs-
schlager waren, hat sich die aktuelle Produktion auf iiber-
durchschnittlich grofde Werke spezialisiert - darunter bei-
spielsweise die Laokoon-Gruppe aus den Vatikanischen
Museen oder eine Replik der vier Meter hohen Reiter-
skulptur des Grof3en Kurfiirsten von Andreas Schliiter.

Unabhingig davon, welche Gipsabgiisse aktuell nachge-
fragt werden, steht eines fest: Das Interesse und die

Attraktivitat von handwerklich hochwertigen, Museums-
standards geniigenden Repliken ist ungebrochen, wie
unsere Auftraggeber beweisen, die iiber die ganze Welt
verteilt sind. So leistet die Gipsformerei heute wie damals
ihren Beitrag fiir Bildung und Wissenschaft. Und sie
macht - fast nebenbei - Kunst und Kultur mobil.

Trotz dieser positiven Bilanz sind die anstehenden Her-
ausforderungen gewaltig: Denn im Zeitalter der Digitali-
sierung sind die Bilder zeit- und ortsunabhangig und
damit omniprasent geworden. Auch sind Reisen in ferne
Lander zu den originalen Kunstwerken einfacher als je
zuvor, wobei neue Formen des Umgangs mit kulturellem
Erbe und neue Formen des Austauschs (,,Shared Heri-
tage®) auch neue Zugangs- und Partizipationsmoglichkei-
ten eroffnen. Schlagworte wie transkulturell und
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Einzelteile der Kernstlckform
des Priesterkopfes aus der
Laokoon-Gruppe in der Gips-
formerei, die aus circa 3000
Einzelteilen besteht @

BEGRUSSUNG UND EINFUHRUNG
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BEGRUSSUNG UND EINFUHRUNG

transnational, kulturelles Erbe und Shared Heritage sind in
aller Munde. Gleichzeitig werden immer mehr Kunstwerke
durch kriegerische Auseinandersetzungen oder Naturkata-
strophen zerstort oder sind von Zerstorung bedroht.

Mit Aspekten wie diesen im Blick planten wir das Sympo-
sium ,Casting. Ein analoger Weg ins Zeitalter der Digitali-
sierung? Ein Symposium zur Gipsformerei der Staatlichen
Museen zu Berlin®, das am 26. und 27. November 2016 statt-
fand. Um den weiteren wissenschaftlichen Austausch anzu-
regen und auch ein breiteres Publikum fiir das Thema zu
interessieren, ist diese Online-Publikation entstanden. Sie
enthalt simtliche Vortrage des Symposiums in iiberarbeite-
ter Form - dabei ist jeder Beitrag in der jeweiligen Vortrags-
sprache wiedergegeben. Von den deutschen Texten werden
Sie tiber Links zu Abstracts in englischer Sprache gefiihrt.
Samtliche Diskussionsbeitrage, die Podiumsdiskussion
»Kontrovers: Gipsabgiisse im Museum® sowie die Schluss-
diskussion werden am Ende der Publikation in deutscher
und in englischer Sprache zusammengefasst.

Graphisch begleitet wird die Publikation von ,,Graphic
Recordings®, die Gabriele Schlipf wihrend des Symposiums
erstellt hat. Hierbei handelt es sich um grof3flachige Dar-
stellungen, auf denen die Inhalte dessen, was auf dem Sym-
posium vorgetragen und diskutiert wurde, visuell fixiert
sind. Auf diese Weise zeugen die Graphic Recordings von
einem iiberwaltigend grofden Interesse an der Thematik
unseres Symposions sowie von einer Vielzahl von Anregun-
gen, die daraus hervorgegangen sind.

Abschlieffend mochten wir uns bei allen Referenten sowie bei
allen Mitarbeitern bedanken, die an der Konzeption und
Durchfithrung des Symposiums beteiligt waren, ebenso bei
jenen, die die Realisation der nun vorliegenden Online-Publi-
kation ermoglicht haben. Wir freuen uns schon heute

auf eine Fortsetzung der hier dokumentierten spannenden
Diskussion um die Zukunft von Gipsen.

Christina Haak Miguel Helfrich
STELLVERTRETENDE LEITER DER
GENERALDIREKTORIN GIPSFORMEREI DER
DER STAATLICHEN MUSEEN STAATLICHEN

ZU BERLIN MUSEEN ZU BERLIN
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Christina Haak and Miguel Helfrich

WELCOME
AND INTRODUCTION

THE GIPSFORMEREI, the oldest establishment of the
Staatliche Museen zu Berlin still active today, will be cele-
brating its 200th anniversary in a few years time. It was
founded at the initiative of the Prussian state on 8th
December 1819 on the basis of a cabinet decision, with a
view to strengthening art, science and industry. The
Gipsformerei’s forthcoming anniversary is a welcome
opportunity for us to address the following question: How
can an institution whose core activity lies in traditional
handcrafted production hold its own in the face of techni-
cal innovation? Why do we still need classical plaster casts
at all when 3D printers can produce every conceivable
shape in the twinkling of an eye?

With around 7,000 original casts, the Gipsformerei boasts
a world-class, unique range. Maintaining its extensive
archive with its wealth of treasures is enormously costly
and time-consuming, and correspondingly requires the
requisite resources for these tasks. At the same time it is
however also a functioning art manufactory. It is inherent
to the nature of the craft of producing casts of artworks
that the moulds and master models in our collections are
at one and the same time the tools we deploy to produce
museum replicas. This twofold significance of the
moulds—as museum collection pieces and as instru-
ments—calls for a high level of responsibility. Many plaster
casts in our collection show the associated sculptures or
reliefs in historical states of preservation or restoration
that now no longer exist, due to multiple restorations,
environmental influences or the impact of war. As a docu-
mentation of changes over the course of time, the moulds
and casts thus themselves take on the status of originals.
They constitute an important historical source.
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WELCOME AND INTRODUCTION

In the context of the Gipsformerei’s second function as a
working art manufactory, the range of casts offered has
constantly been adjusted to reflect clients’ wishes, and in
the process has been perpetually extended: While in its
early years the Gipsformerei’s casts of the ‘sacrosanct
national heroes’ Johann Wolfgang von Goethe and Fried-
rich Schiller or of busts of the Prussian kings were real
bestsellers, current production concentrates on works of
above-average scale—including for example the Laocoon
group from the Vatican Museums or a replica of Andreas
Schliiter’s four-metre-high equestrian sculpture of the
Great Elector.

Irrespective of the question of which plaster casts are cur-
rently most in demand, one thing is certain: the fascina-
tion and appeal of hand-crafted museum-quality replicas
persists, as demonstrated by our worldwide network of
clients. As in the past the Gipsformerei continues to con-
tribute to education and science today. And, almost by the
by, it also makes art and culture mobile.

Despite this positive appraisal, huge challenges await us:
for images are not bound by time and space in the digital
age, and are thus omnipresent. Trips abroad to see original
artworks have become easier than ever, and new approa-
ches to cultural heritage and new forms of exchange
(“shared heritage”) also open up fresh possibilities for
access and participation. Buzzwords such as transcultural
and transnational, cultural heritage and shared heritage
are on everyone’s lips. At the same time, a growing
number of artworks are destroyed or jeopardised due to
armed conflicts or natural catastrophes.

It was with considerations such as these in mind that we
planned the symposium “Casting. A Way to Embrace the
Digital Age in Analogue Fashion? A Symposium on the
Staatliche Museen zu Berlin’s Gipsformerei”, held on 26th
and 27th November 2015. This online publication has been
produced to stimulate further scholarly exchanges and
also to stimulate interest in the topic among a broader
public.
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WELCOME AND INTRODUCTION

It contains re-worked versions of all the papers presented
at the symposium—each paper is included in the language
in which it was presented. Links in the German texts take
you to English abstracts of each text. All the points raised
in the discussions, the panel discussion on “The Contro-
versial Role of Plaster Casts in the Museum” and the final
discussion are summarised in English and German at the
end of the publication.

On the visual front, the publication is accompanied by
graphic recordings, created by Gabriele Schlipf during the
symposium. These are large-format representations that
offer a visual record of the subject-matter presented and
debated at the symposium. The graphic recordings testify to
the overwhelming interest in the topics tackled in our sym-
posium and to a whole host of reflections that grew out of it.

By way of conclusion we would like to thank all the speak-
ers and everyone involved in devising and implementing
the symposium, as well as everyone who has made it possi-
ble for us to realise this online-publication. We are already
looking forward to continuing the fascinating discussion on
the future of casts that is documented here.

Christina Haak Miguel Helfrich
DEPUTY DIRECTOR DIRECTOR,

GENERAL, GIPSFORMEREI,
STAATLICHE MUSEEN STAATLICHE MUSEEN

ZU BERLIN ZU BERLIN
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Zusammensetzung einer
Kernstlckform des
Priesterkopfs aus der

Laokoon-Gruppe in der
Gipsformerei SMB @
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>

Abstract
S.303

Charlotte Schreiter

EUROPA UND
DER GIPS

FORMEREIEN,
MUSEEN UND ABGUSSE

BIS HEUTE EXISTIEREN WELTWEIT grof3e, vielfach im
19. Jahrhundert gegriindete Abguss-Sammlungen in unter-
schiedlichen Stadien von Aufbau und Verfall. Thr Bestand
umfasst in aller Regel Abgiisse von vorbildhaften Kunst-
werken, die wir als ,,Originale bezeichnen. Hiufig sind
dies sogenannte ,,Antiken®, aber auch Wiedergaben von
Skulpturen und Plastiken anderer Epochen finden sich
. ) darunter. Herstellung und Sammlung von Abgiissen waren
Haben Gi PsSe eIinen in ihren Urspriingen ein vorrangig europaisches Phéno-
,We rt I/ d en es wie- men,. das sei"t dem.18. ]e.lhrhl.mdert ZI.mehmenq auf andere
Kontinente tibergriff. Ein Blick auf diese Entwicklung
derzubeleben oder zeigt, wie sehr die Bewertung zwischen Bewunderung fiir
zU er h q |.t en g | |.t ’) Q.ualitéit und Menge einerseits und Geringschéitzung ihrer
Eigenschaft als Versammlung blof3er Abbilder grofier
Kunst andererseits changierte.' So werden Kriterien fiir
ihre ambivalente Beurteilung greifbar, die gegebenenfalls
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EUROPA UND DER GIPS

Gipsabguss der sog. GroBBen Herculanerin
Universitat Gottingen, Archdologisches
Institut und Sammlung der Gipsabgusse,
Inv.-Nr.A355 @

GroBe Herculanerin,
Lauchhammer Eisenguss, KunstguBmuseum
Lauchhammer @

Pompeji, Orto dei fughiaschi, Ausgusse
der HohlrGume in der Vulkanasche
vergangener Kérper @


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pompeji_schlafende_SaE.jpg#mw-jump-to-license
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pompeji_schlafende_SaE.jpg#mw-jump-to-license
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pompeji_schlafende_SaE.jpg#mw-jump-to-license
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pompeji_schlafende_SaE.jpg#mw-jump-to-license
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Francesco Chiarottini auch aktuell und kiinftig bei der Prasentation und Beschaf-
Canovas Werkstatt, 1786  tigung beriicksichtigt werden konnen. Die zentrale Frage
Herstellung von Skulp- lautet: Durch welche zugeschriebenen oder material-
turen anhand von Gips- typischen Eigenschaften unterscheiden sich Abgiisse signi-
modellen ® fikant von anderen Kunstwerken - oder kurz: Haben Gipse

einen ,Wert‘, den es wiederzubeleben oder zu erhalten gilt?

BEWEGLICHKEIT UND FLEXIBILITAT
Beweglichkeit und Variabilitat sind hervorstechende
Charakteristika von Gipsen. Hierzu gehort die Moglichkeit
eines relativ leichten Transports - des Materials, der
Formen und der Abgiisse selbst. Als Substitute der Vor-
bilder helfen sie so bei der Verbreitung der Originale. In
Bewegung sind und waren auch die herstellenden Hand-
werker und Kiinstler, die oft nicht in ortsgebundenen
Werkstatten arbeiteten. Ausgehend von Italien arbeiteten
sie zunachst in ganz Europa und in der Folge - spatestens
seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert - auch weltweit.?
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Gipsfigur der Rekonstruk-
tion eines frankischen
(hier als germanisch
interpretierten) Kriegers
nach Ludwig Linden-
schmit, Romisch-
Germanisches Museum
Haltern, um 1908,
Postkarte ©®

EUROPA UND DER GIPS

Inhaltlich ist der Gips flexibel, da er etliche Funktionen
tibernehmen kann: am haufigsten steht er anstelle des
Originals, von dem er abgeformt wurde | Figure1 |. In dieser
Funktion als Substitut des Vorbildes kann er seinerseits
Modell fiir weitere Repliken in Gips oder anderen Mate-

rialien werden | Figure 2 |. In den Bildhauer-
werkstitten dient er als Modell | Figure 3 |.

Er kann also ebenso Ausstellungsstiick sein
wie Mittler in einem Kopier- oder Gestal-
tungsprozess, dann aber auch Instrument
wissenschaftlicher Dokumentation, wie sie
auf archiologischen und ethnologi-
schen Forschungsreisen vorgenommen
wurde.?

Vergleichsweise einfache mechanische Her-
stellungsverfahren ermoglichen die relativ
rasche Zusammenstellung einer Sammlung
nach eigenen Wiinschen - dies ist spatestens
im 19. Jahrhundert allenfalls eine Frage des
Geldes.*

Auch in Sammlungen zeigt der Gips vielfaltige
Moglichkeiten: er kann dekoratives Objekt
sein, einen festen Platz in einer thematischen
oder chronologischen Reihe einnehmen, aber
auch erlauterndes Medium in Sammlungen
ganz anderer Ausrichtung sein | Figures |.
Gerade diese Flexibilitat fithrte und fithrt
haufig, wie nachfolgend zu zeigen ist, zum
Niedergang von Gips-Sammlungen.’

WERT - WERTIGKEIT - WERTSCHATZUNG
Um den Wert und die Wertigkeit von Gipsabgiissen zu
ermessen, reicht es nicht aus, das Verhaltnis zwischen
Original und Kopie in den Blick zu nehmen. Denn dies
fuhrt in der Regel zur Einordnung des Abgusses als Substi-
tut eines vorbildhaften Originals. Damit ist zumeist eine
Aussage iiber die Wertigkeit eines Abgusses getroffen,
die a priori zu seinen Ungunsten ausfllt. ,Wert" erhalt
oder ,Wertschitzung erfihrt der Gipsabguss erst durch
Zuschreibung und Aufwertung durch seinen Nutzer oder
Betrachter.®
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Wissenschaftsgeschichtlich hat die Beschaftigung mit
Abgiissen ihren Ursprung im letzten Drittel des 20. Jahr-
hunderts, als an vielen Orten dariiber nachgedacht wurde,
die oftmals in trostlosem Zustand und in kiimmerlichen
Restbestinden vorhandenen Abguss-Sammlungen wieder-
zubeleben. Hier galt es vorrangig, ein erloschenes Inter-
esse anzufachen, die ,,Wertschitzung® von Abgiissen his-
torisch zu begriinden und daraus Arbeitsgrundlagen fiir
eine inhaltliche und gestalterische Neupositionierung
eigener Bestande abzuleiten. Es ist sicher nicht tibertrie-
ben zu sagen, dass insbesondere an den Universitaten auf
diese Weise Abgiisse - wieder - prasent und integrale
Bestandteile der Lehre wurden, vor allem in Klassischer
Archiologie und Kunstgeschichte. Dass Abgiisse trotz der
Popularitiat anderer Medien wie der Fotografie, die seit
dem 19. Jahrhundert Riesen-Kompendien von Kunstwer-
ken als musées imaginaires ermoglichten, an Universitaten
groflenteils ihre urspriinglichen Funktionen behaupten
und neue hinzugewinnen konnten, liegt an ihrer Eigen-
schaft, dem Vorbild auch in der Grof3e zu entsprechen und
dessen raumliche Dimension erfahrbar zu machen.
Zugleich ermoglichen sie - wie Fotografien - die Gegen-
tiberstellung verstreut aufbewahrter Objekte.’

MATERIAL - HERSTELLUNG - PRASENTATION
Fragen des Materials, der Herstellung und Prasentation
sind fiir ein historisches Verstindnis von Gipsabguss-
Sammlungen wesentlich. Uber sie erhilt man auch
Einblicke in den Prestigewert von Gipsen, das Selbstver-
standnis der Sammler und die mit der Produktion von
Gipsabgiissen zusammenhangenden wirtschaftspoliti-
schen Prozesse.

Mit der Einrichtung der 1819 als Koniglich-Preussische
Abgussanstalt gegriindeten Berliner Gipsformerei, die
erklartermafden national ausgerichtet war und zugleich dem
Aufbau eines Wirtschaftszweiges dienen sollte, erhohte sich
der Anteil der in Deutschland hergestellten Abgiisse.
Hiermit sollte gegentiber der in Europa dominierenden
Abguss-Werkstatt des Louvre, dem Atelier de moulage, eine
groflere Unabhingigkeit erreicht werden.® Auch wenn die
Griindung von der alles iiberstrahlenden Figur Christian
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Anfertigung von Kopien und Herstellung
von Abglssen nach Francesco Carradori,
Istruzione Elementare per gli Studiosi della
Sculturaq, Florenz1802, Taf.Vund VI ®
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Daniel Rauch ausging und raumlich wie organisatorisch
fiir eine gewisse Zeit mit seinem Atelier verbunden blieb,
so ist doch bereits dieser initiale Moment nicht zu verste-
hen, ohne die nationale Konnotation und die politischen
Hintergriinde der Epoche in die Betrachtung einzubezie-
hen.” Die Abgussanstalt diente dezidiert der Unabhangig-
keit vom marktbeherrschenden Atelier de moulage in
Paris. Zugleich schuf sie ein Gegengewicht zu ihm.

Eine ausgepragte politische Konnotation ist fiir zahlreiche
Abgussmafinahmen seit der Renaissance charakteristisch.
Bereits die erste breit angelegte Unternehmung, die Abfor-
mung der Belvedere-Antiken durch Francesco Primaticcio
im Auftrag des franzosischen Konigs Francgois I. war von
politischer Tragweite. Sie stand in Verbindung mit dessen
Herrschaftsanspruch. Wahrend Francois I. zahlreiche
Gemalde hochkaratiger italienischer Kiinstler wie Miche-
langelo, Raffael und Tizian fiir die konigliche Gemalde-
sammlung erwerben lief, war er bei den antiken Original-
skulpturen, die er nicht aus Italien abtransportieren
konnte, auf Abformungen angewiesen. Bei der Herstellung
von Bronzeabgiissen traten neben die Kiinstler speziali-
sierte Handwerker, formatori genannt.'

Spezialisierung und Mobilitat kennzeichneten die forma-
tori. Aufgrund ihrer Fertigkeiten wurden sie zur treiben-
den Kraft der Verbreitung der begehrten Kunstwerke.
Diese wurden fiir die Kiinstler-Ausbildung in den Akade-
mien ebenso benotigt wie fiir die Ausstattung von Hausern
oder als Studienobjekte in Sammlungen." In immer neuen
Kombinationen boten sie ihren Besitzern die Moglichkeit
zur Teilhabe am Kanon antiker Plastik."

Formatori waren hochstwahrscheinlich keine Akademie-
Schiiler | Figure 6 |. Gegeniiber den in Kiinstlerwerkstatten
lebenden Gehilfen hatten sie eine groflere Autonomie,
sodass sie von aufden fiir bestimmte Auftrage hinzugezo-
gen wurden. Die meisten formatori waren Italiener, die
offensichtlich in ganz Europa als wandernde Handwerker
unterwegs waren oder Gipswerkstatten und -geschafte
errichteten. Das notwendige Material war theoretisch
tiberall vorhanden. Dennoch war seine Beschaffung nicht
immer problemlos moglich.”



30 CASTING_. EUROPA UND DER GIPS

SRR e SN ) e - e v N )

Dresden, Ansicht der Abguss-Halle
mit den Gipsen aus der
Mengsschen Sammlung, 1799 ©

Betdtigungsfelder von Formatori ®

Abguss-

Kunst-
Sammlungen

akademien

. i ‘ Unabhingiger u‘ i .
Bereitstellung und GieBen von Formen/Vorlagen Gipsformer | Bereitstellung und GieBen von Formen/Vorlagen
s e Bildhauer-/
TOnzeEIeHEr”| ¢—— | FORMATORE | — ) |[Restaurierungs-

Werkstatt

wekstatt

Kunstmanufakur | Arbeit in Hierarchie
Gipsfabrikbzw. | GijeBen und Ausbessern von
Gipsformerei Formen und Vorlagen
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Eine industrielle Fertigung von Abgiissen begann gegen
Ende des 18. Jahrhunderts mit der Zusammenfiihrung
verschiedener Techniken und Bedarfe. Mit den Restaurie-
rungswerkstatten des spaten 18. Jahrhunderts in Rom
traten neue Formen der Arbeitsorganisation in den Vorder-
grund. Diese Werkstatten, die den nord- und mitteleuro-
paischen Sammlermarkt bedienten, saugten - aufgrund
ihres grofden Auftragsvolumens - Fachkrifte an. Sie wirkten
als Multiplikatoren von Wissen und technischen Fertigkei-
ten und beeinflussten auf diese Weise die bildhauerische
Technik in ganz Europa.™

Zum Handler grofen Stils wurde Vincenzo Barsotti, der
seit 1777 im Auftrag von Anton Raphael Mengs antike
Skulpturen abformte und abgoss. Nach Mengs Tod ging
ein Grofdteil der Gussformen in seinen eigenen Besitz
tiber.” Aus seinen Formen ging die Dresdner Abguss-
Sammlung hervor, die seit 1794 museal in einem eigenen
Gebidude prasentiert wurde | Figure 7 |. Sie kann als Pra-
figuration der enzyklopadischen Sammlungen des 19. Jahr-
hunderts gesehen werden.

Die postulierte Vorbildhaftigkeit der klassischen Antike
fihrte im 18. Jahrhundert zu einer fortschreitenden Ver-
festigung des Kanons als vorbildhaft angesehener antiker
Skulpturen. Dieser bildete das Fundament, auf dem die
europaischen Vorstellungen von vorbildhafter Kunst
basierten. Voraussetzung war die materiale und kiinstle-
rische Vielfalt von Abgiissen, die zum jeweiligen Original
in ganz unterschiedliche Beziehungen treten konnten.

Das 19. Jahrhundert war das Jahrhundert des Gipses
schlechthin. Die Produktion boomte seit Anfang des Jahr-
hunderts. Sie machte antike Kunst in einer ganz neuen
Form verfiigbar. Damit ging die Etablierung von Archao-
logie und Kunstgeschichte als eigenen Disziplinen einher.
Abgiisse wurden zu Forschungsinstrumenten und
Forschungsgegenstianden. Ihre urheberrechtlich unbe-
schrankte Herstellung fithrte zu einer massiven Prasenz
von Gipsabgiissen, die eine Gegenbewegung hervorrufen
sollte: das Primat des Originals, das letztlich eine der
Hauptursachen fiir den Niedergang und die Ablehnung
von Abgiissen gegen Ende des Jahrhunderts darstellte.
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Elementare Voraussetzung
fir die florierende Produk-
tion von Gipsen im 19. Jahr-
hundert war die Errichtung
grofder, arbeitsteilig ausge-
richteter Abguss-Werkstat-
ten und grofler gewerbli-
cher Betriebe mit klaren
Hierarchien | Figure 8 |. Die
Einrichtung des Atelier de
moulage 1794 markiert
diesen Wendepunkt. Hier-
durch wurde eine Festle-
gung und Zentralisierung
erreicht, die marktregulie-
rend wirkte. In zuvor unbe-
kanntem Ausmafd konnten
die neuen Abgiisse berithm-
ter Skulpturen, die nun in
Paris versammelt waren,
ausgewahlt werden. Diese
dezidiert nationale Institu-
tion versorgte ganz Europa
mit Abgiissen und wurde
ihrerseits zum Muster fir
die Berliner Gipsformerei.'®

Otto F. Lindheimer,

Neues Museum Berlin,
Apollo-Saal mit der
Venus von Milo und dem
Torso vom Belvedere,
1863, Aquarell @

Zwischen den Institutionen

bestanden enge Verbindun-
gen. Man arbeitete notwendigerweise immer dann zusam-
men, wenn nur eine Einrichtung Zugriff auf die Formen
hatte und diese als Tauschobjekte zum Einsatz brachte.
Dies war beispielsweise bei den Skulpturen von Olympia
der Fall, bei denen die Berliner Museen das Exklusivrecht
fiir den Vertrieb innehatten.”

Die Verfiigbarkeit zahlloser Vorlagen bildete die funda-
mentale Voraussetzung fiir die Gips-Grofdprojekte seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts. Museale Sammlungen von
Abgiissen sind Ausdruck eines Paradigmenwechsels. Die
Abguss-Sammlung als Instrument einer moglichst voll-
standigen, enzyklopadischen Darstellung der Weltkunst
verstand sich zunachst bildungspolitisch. Gerade dieser
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im Crystal Palace,
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war hier [im
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im Sinne
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Nobilitierung

zur Perfektion
getrieben.
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Anspruch geriet in der zweiten Halfte des Jahrhunderts in
Gefahr, als die Anhaufung von Gipsabgiissen zum Prinzip
wurde und sich von jedem nachvollziehbaren Prasentati-
onskonzept entfernte. Dieser Zustand leitete spatestens
gegen Ende des 19. Jahrhunderts den Niedergang vieler
Sammlungen ein.

Einen beispiellosen Aufstieg und Niedergang erlebten die
Berliner Gipsabgiisse, die in der Mitte des 19. Jahrhunderts
in das Neue Museum aufgenommen wurden. Sie ent-
stammten einem alteren Bestand; Neu-Anfertigungen und
Ankaufe konnten jedoch gezielt Liicken schliefden. Seit
1856 bildete die Gipsabguss-Sammlung den Kern des
Neuen Museums. Sie bot einen Gang durch die Kunstge-
schichte an. Einheitliche Sockel und ein farblicher und
kompositioneller Bezug zur malerischen und architektoni-
schen Ausstattung verzahnten Objekte und Prasentation
eng miteinander | Figure 9 |.'® Die Prisentation war hier

im Sinne hochstmoglicher Nobilitierung zur Perfektion
getrieben.

Zum Kern der neuen Planungen ab 1854 gehorte ein ehr-
geiziges Projekt: eine Sammlung von Abgitissen nicht nur
antiker bzw. griechisch-romischer, sondern auch agypti-
scher, assyrischer sowie mittelalterlicher, renaissancezeit-
licher und moderner Skulptur und Architektur ganz
Europas. Dabei stand das Neue Museum international
nicht allein. Es konkurrierte mit dem Crystal Palace in
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Der Niobiden-Saal im

Neuen Museum, Berlin,

1877, Fotografie ®
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Sydenham, nahe London | Figure 10 . Sein umfassendes
Konzept ist einerseits ein Dokument kulturellen Aus-
tauschs in Europa und andererseits Ausdruck nationaler
Konkurrenz und Rivalitat.

Zugleich zeigt sich an den Beispielen von Berlin und
London der Niedergang dieses Ausstellungstyps, der trotz
oder vielleicht gerade wegen seines rasanten Wachstums,
der unfassbaren Dimensionen und der hohen Finanzmittel
zu Fall gebracht wurde. Tatsachlich ist der weitaus grofdte
Anteil der einst vorhandenen Gipse - nicht nur in Berlin
und London - vollkommen verschwunden.

Die unaufhaltsame Vermehrung und die thematische
Zusammenfithrung der Abgiisse fiihrten in Berlin bereits
1868 zu einer Auflosung des Konzepts | Figure 11 |.

Die negativen Stimmen, die die vollige Verwasserung
des Inhalts und das dichte Gedrange der Abgiisse bei
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Die d em M ateria | zunehmender Negierung der Raumkonzeption bemangel-
ten, nahmen so stark zu, dass schlief3lich die Entfernung

und der Herstellun g der Abgilisse aus dem Museum nicht mehr zu verhindern

zugrundeliegenden ~ "a"

VO rz( g e d er KU nst- Die Glelcl'l'formlgkelt det Sar?lmluflger.l L.u‘ld die zuneh-
mende Prasenz und Zuganglichkeit originaler Kunst durch

werke aus Gi PS sind Fotografie und Reisen beschleunigten den Niedergang der
immer zu g |e ic h auc h Glpsr'l.nusec.en. Botho Grafs Worte z1.1r Erf)fjl.”nung d.es

. N Archaologischen Museums der Universitat Jena im Jahr
die Ursachen fur 1908 bringen eine neue, beinahe visionér zu nennende

d eren Deg rq d ie run g Sicht auf Gipsabgiisse zum Ausdruck: ,,Wenn wir uns aber
einen Weltzustand denken, in welchem grofde Entfernun-

und Abwertun g gen spielend tiberwunden werden, so dafd die tiber alle

g ewesen. Welt. verstre}lten Orig.inalslfulpturen schnel.l und leicht
erreichbar sind, so wiirde niemand mehr, einen Abguf3
der Nike von Samothrake oder des Maussolos zu sehen,
ein Museum aufsuchen. Jedoch die Konfrontation ver-
schiedener Kopien derselben Werke wird immer notwen-
dig bleiben.“?'

Cité de I'Architecture et

du Patrimoine, Paris ®

Sicher ist das ein wesentlicher Grund dafiir, dass einige
Universitatssammlungen wenigstens teilweise den allge-
meinen Niedergang des Sammlungstyps ,,Gipsmuseum®
tiberleben konnten. In letzter Zeit wendet man sich auch
der Frage der Wiederbelebung alter Gipsmuseen erneut
zu, wie das 2007 in der Cité de 'architecture et du


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/25/Cit%C3%A9_de_lArchitecture
_et_du_Patrimoine_8%2C_Paris_2012.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/25/Cit%C3%A9_de_lArchitecture
_et_du_Patrimoine_8%2C_Paris_2012.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/25/Cit%C3%A9_de_lArchitecture
_et_du_Patrimoine_8%2C_Paris_2012.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/25/Cit%C3%A9_de_lArchitecture
_et_du_Patrimoine_8%2C_Paris_2012.jpg
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machen, besitzen
das Potenzial
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patrimoine wiedereroffnete Musée de Sculpture Comparée
du Trocadéro (1882 eroffnet, 1937 umbenannt in ,,Musée
des Monuments frangais®) in Paris zeigt | Figure 12 |. Viele
Universitatssammlungen haben einen Wechselausstel-
lungsbetrieb, der sich auch an aufleruniversitares Publi-
kum richtet.

Wie oben gezeigt, sind die dem Material und der Herstel-
lung zugrundeliegenden Vorziige der Kunstwerke aus Gips
immer zugleich auch die Ursachen fiir deren Degradierung
und Abwertung gewesen. Der Vorzug, Abgiisse beliebig
arrangieren zu konnen, hat zur rasanten Vergrofderung der
Sammlungsbestande und zur Anhdufung von Gipsabgiis-
sen in den Schausammlungen der Museen gefiihrt. Damit
wurde das urspriingliche Prasentationskonzept aufgelost,
was wiederum die Entfernung der Gipsabgiisse aus der
Schausammlung und ihre Magazinierung nach sich zog -
und nicht selten auch ihre Zerstorung.

Es ist deshalb nicht verwunderlich, dass sich auch aktuell
neben starken Initiativen fiir Sammlungen klare Entschei-
dungen dagegen abzeichnen. Dass kein tibergreifender
Trend erkennbar ist, ist eine der haufigsten Beobachtun-
gen bei der Analyse von Gips, denn die Geschichte der
Herstellung, Verbreitung und Ausstellung von Gipsab-
giissen ist von Konjunkturen und Flauten gekennzeichnet,
die aber oft kleinraumig nebeneinander bestehen konnen,
obwohl oder gerade weil sie sich als ein transnationales
Phanomen erweisen.

Initiativen zur Einrichtung oder Belebung von Samm-
lungen sehen sich daher immer mit der Ambivalenz in der
Beurteilung von Abgiissen konfrontiert: die Gleichzeitig-
keit von Bewunderung und Abwertung birgt ebenso viele
Gefahren wie Chancen. Projekte bzw. Institutionen,

die sich dies zunutze machen, die mit dem Medium spielen
und seine Variabilitat im Experimentieren mit immer
neuen Konstellationen nutzen, besitzen das Potenzial
standiger Veranderung und Innovation.
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Hierzu grundlegend Hans-Ulrich
Cain, ,Gipsabgiisse. Zur Geschichte
ihrer Wertschitzung', Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums und
Berichte aus dem Forschungsinstitut
fiir Realienkunde, 1995, S. 200-215.

Charlotte Schreiter, Antike um jeden
Preis. Gipsabgiisse und Kopien
antiker Plastik am Ende des 18. Jahr-
hunderts, Berlin/Boston 2014,
S.101-133.

Siehe hierzu die Beitrige im Sam-
melband Rune Frederiksen und
Eckart Marchand (Hrsg.), Plaster
Casts. Making, Collecting and Dis-
playing from Classical Antiquity to the
Present (Transformationen der
Antike, Bd. 18), Berlin 2010.

Nele Schroder und Lorenz Winkler-
Horacek (Hrsg.), ...von gestern bis
morgen.... Zur Geschichte der Berliner
Abguss-Sammlung(en), Rahden/
Westf. 2012.

Diesem Themenfeld haben sich zwei
Tagungen in Cornell und Berlin
gewidmet, deren Ergebnisse 2016
veroffentlicht werden: Annetta
Alexandridis und Lorenz Winckler-
Horacek (Hrsg.), ‘Destroy the Copy
I/11. International Conferences on
the Fate of Plaster Cast Collections’
am Department of History of Art
and Visual Studies, Cornell Univer-
sity, Ithaca, NY, 24./25. September
2010 und an der Abguss-Sammlung
Antiker Plastik der Freien Universi-
tat Berlin, 8.-10. Oktober 2015 (in
Druckvorbereitung).

Cain 1995 (wie Anm. 1); vgl. Char-
lotte Schreiter, ,Berliner Abguss-
Sammlungen des 17. bis 19. Jahrhun-
derts im europédischen Vergleich’, in:
Schroder/Winkler-Horacek (wie
Anm. 4), S. 17.

Einen guten Uberblick iiber die aktu-
elle Forschungssituation geben ins-
besondere die Sammelbinde:
Frederiksen/Marchand 2010 (wie
Anm. 3); Florian M. Miiller (Hrsg.),
,Archiologische Universititsmuseen
und -sammlungen im Spannungsfeld
von Forschung’, Lehre und Offentlich-
keit = SPECTANDA - Schriften des
Archdologischen Museums Innsbruck,
3, Wien/Berlin 2013. - Zur Geschichte
der Universitaitssammlungen

grundlegend: Johannes Bauer, ,Gips-
abguf$sammlungen an deutschspra-
chigen Universititen, Jahrbuch fiir
Universitdtsgeschichte, §,2002, S. 117~
132; zur Geschichte der Berliner
Sammlungen mafdgeblich: Schroder/
Winkler-Horacek (wie Anm. 4).

8_ Zum Atelier de moulage vgl.

Florence Rionnet, L’ Atelier de
Moulage du Musée du Louvre
(1794-1928), Paris 1996.

9_ Astrid Fendt, ,Die Anfinge der Berli-

ner Gipsformerei in der Werkstatt
von Christian Daniel Rauch und im
Koniglichen Museum, in: Schroder/
Winkler-Horacek (wie Anm. 4),

S. 83-85.

10_ Zum Beispiel Francesco Primaticcio

und sein mouleur Luca Lancia: vgl.
Schreiter 2014 (wie Anm. 2), S. 27-28.

11_ Vgl. den Sammelband: Charlotte

Schreiter (Hrsg.), Gipsabgiisse und
antike Skulpturen. Prdsentation und
Kontext, Berlin 2012.

12_ Charlotte Schreiter, ,Auswahl und

Rekombination. Gipsabgiisse und
der ,,Kanon“ antiker Plastik’, in:
Hartmut Bohme u. a. (Hrsg.), Trans-
formation. Ein Konzept zur Erfor-
schung kulturellen Wandels, Pader-
born 2011, S. 105-135.

13_ Das Verhaltnis der Lagerstitten zur

Produktion ist m. W. bisher kaum
untersucht. Lediglich einzelne
Berichte werfen Schlaglichter auf
das Problem: Schreiter 2014 (wie
Anm. 2), S. 56-57 (Scagliola fiir Diis-
seldorf); S. 78 (Gottinger Mathemati-
ker Lowitz); im 19. Jahrhundert war
der in Paris anstehende Gips wegen
seiner Materialeigenschaften als
,»Plaster of Paris“ berithmt, vgl.
Rionnet (wie Anm. 8), S. 32.

14_ Exemplarisch die Werkstatt Bartolo-

meo Cavaceppis: vgl. Schreiter 2014
(wie Anm. 2), S. 34-35.

15_ Moritz Kiderlen, Die Sammlung der

Gipsabgiisse von Anton Raphael Mengs
in Dresden: Katalog der Abgiisse,
Rekonstruktionen, Nachbildungen und
Modelle aus dem rémischen Nachlaf§
des Malers in der Skulpturensammlung,
Staatliche Kunstsammlungen Dres-
den, Miinchen 2006, S. 20, Abb. 3.
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16_ Charlotte Schreiter, ‘Competition,
Exchange, Comparison. Nineteenth-
century Cast Museums in Trans-
national Perspective’, in: A. Meyer
und B. Savoy (Hrsg.), The Museum is
Open. Towards a Transnational
History of Museums 1750-1940,
Berlin/Boston 2014, S. 21-44; hier
S. 37-38.

17_ Nele Schroder, Zu Abgiissen der
Friedrich-Wilhelms-Universitat, in:
Schroder/Winkler-Horacek (wie
Anm. 4), S. 190-191, zum alleinigen
Abformrecht der Olympia-
Skulpturen.

18_ Gertrud Platz-Horster, ,,... der
eigentliche Mittelpunkt aller Samm-
lungen ...“ Die Gipssammlung im
Neuen Museum 1855-1916°, in:
Elinoor Bergvelt u.a. (Hrsg.), Museale
Spezialisierung und Nationalisierung
ab 1830. Das Neue Museum in Berlin
im internationalen Kontext = Berliner
Schriften zur Museumsforschung 29,
Berlin 2011, S. 191-207.

19_ Zum Crystal Palace und den
Abgiissen grundlegend: Kate
Nichols, Greece and Rome at the
Crystal Palace, 1854-1936, Oxford
2015. - Zum Vergleich mit Berlin:
Schreiter 2014 (wie Anm. 16),

S. 38-41.

20_ Platz-Horster (wie Anm. 18).

21_ Botho Grif, ,Die Aufgaben einer
Sammlung von Abgiissen nach

antiken Skulpturen’, Museumskunde,
Bd. IV, 1908, S. 58.
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Abstract
S.304

Nele Schréder-Griebel

BERLIN UND BONN

STRATEGIEN VON AUFBAU UND
AUFSTELLUNG DER
ABGUSS-SAMMLUNGEN

IM 19. JAHRHUNDERT herrschte eine eigentiimliche
Konkurrenz zwischen den Abguss-Sammlungen des Aka-
demischen Kunstmuseums in Bonn und der Koniglichen
Museen zu Berlin. Es standen sich dabei zwei bedeutende
Gips-Sammlungen gegeniiber: Berlin verfiigte tiber die
grofdte Abguss-Sammlung tiberhaupt, wahrend die Bonner
Sammlung als ein Hort der Wissenschaft galt. Beide
Sammlungen unterscheiden sich grundlegend hinsichtlich
ihrer Genese, ihrer Bedingungen und Entwicklungsmog-
lichkeiten sowie ihrer Zielsetzung und Zweckbestimmung.
Und sie befanden sich zum Teil auch in heftiger Auseinan-
dersetzung. Daher bietet sich ein vergleichender Blick auf
die beiden Sammlungen an, insbesondere bezogen auf die
Zeitraume von der Griindung der jeweiligen Sammlungen
bis ins spate 19. Jahrhundert.' Welche Interessen standen
hinter den Griindungen und welche Triebkrafte?
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wurde der gesamte

europdische
Abguss-Markt
revolutioniert,
erstmals konnten
gute AbguUsse
von unzd&hligen
Antiken aus
verschiedensten
europdischen
Museen erworben
werden.

BERLIN UND BONN

Wie waren die Sammlungen konzipiert, wie waren sie auf-
gestellt und wie wurden sie im Laufe der Jahrzehnte erwei-
tert und genutzt?

BERLIN - EINE SAMMLUNG FUR DEN
AKADEMISCHEN ZEICHENUNTERRICHT

In Berlin griindete Kurfiirst Friedrich Wilhelm, der spatere
Konig Friedrich I. von Preufien, 1696 die Akademie der
Kiinste, fiir die eine Sammlung von Abgiissen wahrschein-
lich in Rom selbst zusammengestellt wurde. Dies war nur
durch die Kontakte der Monarchen zum jeweils regieren-
den Papst moglich, zumal es einen regularen Markt fiir
Abgiisse zu dieser Zeit nicht gab. Die Moglichkeit einer
Sammlungsgriindung war daher mit Privilegien verbunden
| Figure 1 |.2 Ein bertihmter Stich von Lorenz Berger, der ein
Gemalde von Augustin Therveste wiedergibt, ist eine der
wenigen Quellen zu dieser frithen Sammlung: Im runden
Aktsaal der Akademie zeichnen Schiiler den Abguss einer
Statue, kanonische Stiicke sind auf den ersten Blick zu
erkennen - der Laokoon, der Herakles Farnese, die Venus
Medici. Nach einem Brand im Akademie-Gebaude 1743
wurde die Sammlungstatigkeit nur langsam wiederaufge-
nommen,; fiinfzig Jahre spater sind bereits wieder 1500
Stiicke im Inventar verzeichnet, davon allerdings nur fiinf
grofde Skulpturen, ansonsten mittelgrofle und kleine
Stiicke, Gemmen und Medaillen. Als Ausgleich fiir den
sogenannten Napoleonischen Kunstraub traf in Berlin 1815
eine grofle Anzahl an Abgiissen aus Paris ein, was nur
dank der kurz zuvor gegriindeten Pariser Gipsformerei
moglich war. Durch sie wurde der gesamte europaische
Abguss-Markt revolutioniert, erstmals konnten gute
Abgiisse von unzahligen Antiken aus verschiedensten
europaischen Museen erworben werden.

Uber die Aufstellung der Abguss-Sammlung der Berliner
Kunstakademie in der ersten Phase, bis zum Brand von
1743, ist nur wenig bekannt: Es standen fiinf Sale fiir die
Aufstellung zur Verfiigung, daneben Raume fiir die
kunsthistorischen Vorlesungen und den Zeichenunterricht.
Biisten, Reliefs und Fragmente standen auf Konsolen,
grofde Skulpturen dicht gedrangt, aber frei im Raum auf
Postamenten mit Rollfiifden. Zur Regulierung des fiir den
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Relief mit Daidalus und

Ikarus, Abguss, erworben
in den 1780er Jahren
(Original Rom, Samm-
lung Albani, Inv.-Nr.164),
Antikensammlung SMB,
Inv.-Nr.1.G.163 ®

1855 wurde die
Berliner Abguss-
Sammlung der
Mittelpunkt eines
Museums fUr das
breite Publikum.

BERLIN UND BONN

Zeichenunterricht optimalen Lichtein-
falls dienten Jalousien. Die Abgiisse
waren nicht thematisch oder chronolo-
gisch, sondern nach Grofde und Gattung
aufgestellt: Kopfe, Biisten, Statuen,

Reliefs, Kleinkunst | Figure 2 |,

Mit dem Jahr 1842 endet die erste grofde
Epoche der Berliner Abguss-Sammlung,
die in der Folge eine neue, museale
Bestimmung fand. Mit der Angliederung
der Sammlung an die Berliner Museen
vollzieht sich ein bedeutender Wandel.

Zwar war die Sammlung in der Akademie
auch einem breiteren Publikum zugang-
lich gewesen, sie hatte aber in erster
Linie als Instrument zur Ausbildung von
Kunststudenten gedient. 1855 hingegen
wurde sie der Mittelpunkt eines
Museums fiir das breite Publikum.

BONN - EINE SAMMLUNG FUR LEHRE

UND FORSCHUNG

Bezeichnenderweise kam der Impuls fiir die Griindung der
Bonner Abguss-Sammlung aus Berlin®: Nach der Schaffung
der beiden neuen preufSischen Provinzen Rheinland und
Westfalen wurde im Jahr 1818 in Bonn die Rheinische
Friedrich-Wilhelms-Universitat als akademische Lehran-
stalt gegriindet. Von Anfang an war fiir die Universitit ein
Museum mit Abgiissen antiker Skulpturen vorgesehen.
Auch fiir Bonn hatte der Kunstraub Napoleons sein Positi-
ves: Denn der preuflische Politiker Karl Freiherr vom Stein
zum Altenstein, der zusammen mit Wilhelm von Humboldt
in Paris die von Napoleon entfiithrten Kunstwerke fiir
Preuflen reklamierte, forderte als Entschadigung nicht nur
Abgiisse fiir Berlin, sondern auch fiir das Rheinland.
Dahinter stand das politische Ziel, Wissenschaft und
Kunst ,,als das Produkt und den Ausdruck des hochsten
Zustandes der Menschheit“4 in Preuflen und auch den
neuen Provinzen zu fordern. Der zum Professor und Ober-
bibliothekar ernannte Philologe Friedrich Gottlieb Welcker
wurde mit der Leitung des ,,akademischen mit der
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Das_atademifche, mit der Bibliother verbundene

Kunfimufeum

wird vom 20. May an jeden Mi ¢t o) und Sonnabend von
12 — 1 Ubr, die Jeit der Jervien aﬁégeuommen, fiir die Lehrer
und die Studievenden der Univerfitdt fo tie fiir Jreunde der
alten Kunft qus andern Klaffen hiefiger Cintwohner offen feyn.

Gin Bergeihniff ver Oypdabgifie, welde das Mufeum gegenwartig enthalt,
wird flatt Programms nddftend audgegeben werden, !

Der Oberbibliothebar,
§ ©. &Bc-!dcrg

Figure 3
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Das Akademische
Kunstmuseum Bonn
sollte ausdricklich
nicht zur Befriedi-
gung einer mussigen
Schaulust benutzt”
werden:; es sollte

der Personlichkeits-
bildung dienen.

BERLIN UND BONN

Bibliothek verbundenen Kunstmuseums* betraut ,
das der kunsthistorischen bzw. archdologischen Lehre
diente. Denn Welckers ausdriickliches Anliegen war es,
zur Illustration seiner Vorlesungen sowohl dreidimensio-
nale Objekte als auch Tafelwerke und Biicher heranziehen
zu konnen. Wie dem ersten Handzettel des Museums zu
entnehmen ist, sollte das Museum ausdriicklich ,nicht
zur Befriedigung einer miissigen Schaulust benutzt*
werden; es sollte der Personlichkeitsbildung dienen.”

Auf der Grundlage des ersten Kataloges von 1827° kann die
Aufstellung grob rekonstruiert werden. Der Schwerpunkt
sollte auf didaktisch wichtigen Stiicken liegen, die eine
Darstellung der kunsthistorischen Entwicklung griechi-
scher Plastik erlaubten. Thematische und asthetische
Aspekte waren dagegen zunachst zweitrangig. Allerdings
wurden in der Aufstellung Gegenstiicke, Paare und
Gruppen gebildet, womit dsthetische und kompositorische
Kriterien wirksam wurden. Von Anbeginn an nennt
Welcker stets als wichtigste Stiicke die Giebelskulpturen
des Parthenon oder den Fries von Phigalia. Berithmte
Werke wie der Laokoon, der Apoll von Belvedere oder die
Venus Medici gehorten nach Welcker dagegen in die
Kategorie der ,kiinstlichen Mythologie*’. Leider konnten
die gewtinschten und erforderlichen Abgiisse vielfach
nicht erworben werden. So schlugen beispielsweise immer
wieder Versuche fehl, an Abgiisse der Agineten aus
Miinchen zu gelangen.® Der Vergleich von Berlin und Bonn
zeigt, dass es auch noch im 19. Jahrhundert zum Aufbau
einer umfassenden Sammlung viel mehr bedurfte als
wissenschaftlicher Kompetenz, niamlich Privilegien, Kon-
takte und Beziehungen auf hochster politischer Ebene.

BERLIN - EINE MUSEALE ENZYKLO-
PADISCHE SAMMLUNG

Thren einzigartigen Hohepunkt erreichte die Abguss-
Sammlung im 1855 eroffneten Neuen Museum in Berlin.
Hier bildete sie den ,eigentlichen Mittelpunkt aller Samm-
lungen®; chronologisch geordnet, nahm sie das ganze erste
Obergeschoss ein. Im Erdgeschoss waren Abgiisse nach
agyptischen und vorderasiatischen Antiken in die jeweili-
gen Sammlungen der Originale integriert.’ Der Architekt



47 CASTING_

BERLIN UND BONN

Friedrich August Stiiler schuf Raume, die in grofdtmogli-
cher Harmonie mit den aufzustellenden Gegenstanden
stehen sollten. Durch Wandmalereien kulturhistorisch und
thematisch zu den Abgiissen passend ausgestattet, durch-
schritt man mit insgesamt neun Sialen und Kabinetten

im ersten Stockwerk die gesamte Kunstgeschichte. Waren
zu Beginn rund 1200 Stiicke ausgestellt, so sind fiinfzig
Jahre spater bereits circa 2400 Stiicke im Inventarbuch
verzeichnet.'® Oberstes Gebot war offenbar die Idee einer
moglichst vollstandigen Sammlung von Gipsabgiissen zur
»Bildung des Volkes“. Nur der Unwissende verachtet

die Kunst - so steht es noch heute am Gebaude selbst. Der
Besuch des Museums war kostenfrei."

Abguss des Monumen-
tum Ancyranums in
drei Platten, 1882
(Original: Ankara),
Antikensammlung SMB ©®

Auflerst wertvolle Unikate kamen nach Berlin oder wurden
sogar eigens fiir Berlin angefertigt: zum Beispiel die
,»Konigin der Inschrift, das Monumentum Ancyranum,
das sich noch heute im alten Abguss-Bestand befindet

.12 Ausschlaggebend hierfiir waren weiterhin die
guten Kontakte, die in Berlin zu auslandischen Museen
und Institutionen gekniipft wurden, sowie das in Berlin
vorhandene wissenschaftliche Potential. Nicht selten war
Berlin mit dem Museum und der Formerei auch Dreh-
und Angelpunkt fiir die Verbreitung von Abgiissen, wie im
Rahmen des ,,Berliner Skulpturennetzwerks® (2009-2012)
fiir die Laokoon-Gruppe aufgezeigt werden konnte."

Die Amtszeit von Karl Boetticher als Direktor der Skulptu-
rensammlung (seit 1868) markiert fiir die Gipssammlung
einen weiteren Wandel. Nicht zuletzt weil die Sale
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Akademisches Kunst-

museum Bonn,
sog. Alte Anatomie @

BERLIN UND BONN

mittlerweile tberfiillt
waren, loste Boetticher
die chronologische
Ordnung auf und prasen-
tierte die Gipse nach the-
matischen Gesichtspunk-
ten. An die Stelle der ver-
meintlich unsicheren
Datierungen der Archio-
logen trat nun ,,die
sichere Gruppierung der
Werke nach gleichem
oder eng verwandtem"':
Venus zu Venus, Apoll zu
Apoll. Botticher glaubte
damit dem Publikum ent-
gegenzukommen: Der
Besucher konne als Laie
eher ikonographische
Parallelen als komposito-
rische und stilistische
Ahnlichkeiten erkennen.
Zum andern veranderte
Botticher die Oberflachen der Abgiisse, indem er sie mit
einer Tunche versehen lief3, die sie vor Schmutz, Staub
und Ruf} schiitzen und abwaschbar machen sollte. Die
Oberflachen mit all ihren Details wurden auf diese Weise
allerdings flau, unansehnlich und fiir die Archaologie ,ver-
dorben®, wie es der Bonner Archéologe Reinhard Kekulé™
ausdriickte.

KONKURRENZ ZWISCHEN

BONN UND BERLIN

Reinhard Kekulé war 1870 zum Leiter des Bonner Museums
aufgestiegen. Der Bonner Verzicht auf den Anspruch auf
Vollstandigkeit ist sicherlich auch der finanziellen Situation
geschuldet. Mit der dennoch immer grofder werdenden
Sammlung zog das Bonner Museum 1884 in ein eigenes
Gebaude, die Alte Anatomie gegeniiber dem Universitats-
hauptgebédude | Figure 5 |. Hier wurden die Abgiisse grof3-
zligig und nun wohl erstmals tatsachlich nach kunsthistori-
schen Kriterien aufgestellt. Ungefahr der heutigen
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,Fur [die] Archdo-
logie wdre es viel-
leicht besser, wenn
man die ganze
Berliner Museums-
wirtschaft einfach
in sich zusammen-
stUrzen liel3e,
statt am baufalli-
gen Bau StUtzen
anzubringen, die
doch nichts
halten.”

Reinhard Kekulé, Leiter des Bonner Museums, 1874

BERLIN UND BONN

Aufstellung im Akademischen Kunstmuseum entspre-
chend, folgten auf den Archaischen Saal die Sile des
5. Jahrhunderts, der Hochklassik, des 4. Jahrhunderts und

des Hellenismus 1

Die Konkurrenzsituation zwischen Bonner und Berliner
Personlichkeiten aus Politik, Forschungs- und Museums-
landschaft gipfelte in den 1970er Jahren im sogenannten
Gipsstreit. Auf Bonner Seite ging daraus Kekulé als soge-
nannter unfehlbarer Gipspapst hervor. Kekulé hatte den
Berliner Direktor Karl Boetticher im Jahr 1874 heftig ange-
griffen: ,, Fiir [die] Archaologie wire es vielleicht besser,
wenn man die ganze Berliner Museumswirtschaft einfach
in sich zusammenstiirzen lief3e, statt am baufalligen Bau
Stiitzen anzubringen, die doch nichts halten.'® In der
neuen thematischen Aufstellung nach Gotterkreisen konnte
er keine wissenschaftliche Ambition mehr erkennen.

Dessen unbeschadet blieb Berlin unbestritten die grofite
Abguss-Sammlung Deutschlands. Sie trat nicht nur auf-
grund ihres Umfangs hervor, sondern sie hatte wahre
Besucherstrome zu verzeichnen.” Bonn dagegen gerierte
sich als Hort der Wissenschaft und wurde auch so wahr-
genommen. Tatsdchlich tibertraf in dieser Hinsicht die
Bonner Sammlung jene in Berlin, zumindest bis zu deren
Ausgliederung aus dem Neuen Museum. Nach der Uber-
gabe an die Humboldt-Universitat im Jahr 1912 erfuhr
diese eine erneute, vollstaindige und nun auch wieder
nach kunsthistorischen Kriterien geordnete Aufstellung.’®

Seit ihrer Griindung wird die Bonner Sammlung ohne
grofdere Unterbrechungen und Briiche als Lehrinstrument
und zugleich auch als Experimentierfeld genutzt. Um nur
wenige Beispiele aus dem 20. Jahrhundert zu nennen, sei
auf die Bronzierung von Abgiissen unter dem Direktor
Franz Winter oder die Rekonstruktionen in Gips, wie sie
Ernst Langlotz mit den Statuen des Perseus und der
Athena Medici vornahm, verwiesen. In der Anbindung an
Universitaten liegt die Starke dieser Sammlungen: Lehren
und Lernen stehen im Vordergrund, gleichzeitig kann aber
auch ein unmittelbarer und direkter Kontakt zum Besu-
cher gekniipft werden.
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Saal des friihen 5. Jahrhunderts,

Akademisches Kunstmuseum
Bonn, um 1885 ®

Sog. Parthenonsaal,
Akademisches Kunstmuseum
Bonn, um 1885 @
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Zur Geschichte des Akademischen
Kunstmuseums siehe: W. Ehrhardt,
Das Akademische Kunstmuseum der
Universitdt Bonn unter der Direktion
von Friedrich Gottlieb Welcker und
Otto Jahn, Opladen 1982; W. Geominy,
Das Akademische Kunstmuseum der
Universitdt Bonn unter der Direktion
von Reinhard Kekulé, Amsterdam
1989; J. Kinne, Das Akademische
Kunstmuseum der Universitit Bonn
unter der Direktion von Georg
Loeschcke von 1889 bis 1912, Peters-
berg 2004. Zur Geschichte der Ber-
liner Gipsabguss-Sammlung siehe:
N. Schroder und L. Winkler-Horacek
(Hrsg.), ...von gestern bis morgen...
Zur Geschichte der Berliner Gipsab-
guss-Sammlung(en), Katalog der
gleichnamigen Ausstellung Berlin
2012, Rahden/Westf. 2012; G. Platz-
Horster, ,Zur Geschichte der Berliner
Gipssammlung’, in: W. Arenhével
und C. Schreiber (Hrsg.), Berlin und
die Antike, 11 Aufsitze, Berlin 1979,
S. 273-292.

Siehe insbesondere C. Schreiter, ,Ber-
liner Abguss-Sammlungen des 17. bis
19. Jahrhunderts im europdischen
Kontext', in: Schroder und Winkler-
Horacek (wie Anm. 1), S. 17-26, sowie
umfassend dies., Antike um jeden
Preis. Gipsabgiisse und Kopien antiker
Plastik am Ende des 18. Jahrhunderts,
Berlin 2014; siehe auch die keynote
von C. Schreiter, Europa und der Gips.
Formereien, Museen und Abgiisse, in
dieser Publikation. Zur frithen Berliner
Sammlung siehe Platz-Horster (wie
Anm. 1), S. 273-292, und C. Sedlarz,
,Die Gipssammlung der Berliner Aka-
demie der Kiinste von 1750 bis 1815,
in: Schroder und Winkler-Horacek
(wie Anm. 1), S. 29-50.

Siehe hierzu: Ehrhardt (wie Anm. 1)
und Geominy (wie Anm. 1).

Ehrhardt (wie Anm. 1), S. 19.
Handzettel: Archiv AKM Bonn.

F. G. Welcker, Das Akademische
Kunstmuseum zu Bonn, Bonn 1827.

Ehrhardt (wie Anm. 1), S. 52.

Berlin hatte die Agineten bereits 1834
aus Miinchen erhalten, Bonn dagegen
sollte sie erst 1868 vom Gipsformer
Vanni in Frankfurt bekommen,

s. Ehrhardt (wie Anm. 1), S. 132.

9_ Siehe Platz-Horster (wie Anm. 1),

S. 273-292; dies., ,Die Gipssammlung
im Neuen Museum - Ausstattung
und Aufstellung’, in: Schréder und
Winkler-Horacek (wie Anm. 1),

S. 57-68; F. Marohn, ,In ihrer Bedeu-
tung fast vergessen? Die Gipsabguss-
Sammlung des Agyptischen
Museums Berlin', in: Schroder und
Winkler-Horacek (wie Anm. 1), S. 125-
141; N. Criisemann, ,Der Reichtum
spdter erworbener Bildwerke... Der Alte
Orient in der Berliner Abguss-Samm-
lung’, in: Schréder und Winkler-
Horacek (wie Anm. 1), S. 143-152;

F. M. Kammel, Stellvertreter des Mit-
telalters. Gipsabgiisse mittelalterli-
cher Bildwerke in Berlin, in: Schroder
und Winkler-Horacek (wie Anm. 1),

S. 153-159.

10_ Die Inventarbticher sind im Archiv

der Antikensammlung, SMB, erhal-
ten, s. Schroder, ,Zu Abgiissen der
Koniglichen Museen Berlin', in:
Schroder und Winkler-Horacéek (wie
Anm. 1), S. 69-71.

11_ Siehe den Beitrag von E. van Wezel,

yUnterrichtend und dadurch niitz-
lich® - Zur Bildungsfunktion der Ber-
liner Gipssammlung im 19. Jahrhun-
dert, in dieser Publikation.

12_ J. Auinger, ,Die »Ectypa Humani-

ana«. Der Abguss des Monumentum
Ancyranum durch Carl Humann im
Jahre 1882, in: Schroder und
Winkler-Horacek (wie Anm. 1),

S. 97-103.

13_ Schroder und Winkler-Horacek (wie

Anm. 1), S. 53 f,, Kat. 3.

14_ Nach Platz-Horster in: Schroder und

Winkler-Horacek (wie Anm. 1), S. 63.

15_ Hierzu und zum Folgenden: Geominy

(wie Anm. 1), S. §8.

16_ Nach Geominy (wie Anm. 1), S. 56.

17_ Vgl. E. van Wezel (wie Anm. 11). Zum

Berliner Skulpturennetzwerk s.
Johanna Fabricius, ,Das Berliner
Skulpturenetzwerk’, in: Schroder und
Winkler-Horacek (wie Anm. 1),

S. 259 ff.

18_ Siehe V. Stiirmer in: Schroder und

Winkler-Horacek (wie Anm. 1),
S.171-180.
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LJUNTERRICHTEND
UND DADURCH
NUTZLICH

ZUR BILDUNGSFUNKTION
DER BERLINER GIPSSAMMLUNG
IM 19. JAHRHUNDERT

GUT EIN JAHR NACH GRUNDUNG der Berliner Gipsfor-
merei bezog Heinrich Meyer, Goethes Vertrauter in Sachen
Kunst, nach einem Berlin-Besuch im Herbst 1820 Stellung
in der Berliner Museumsdiskussion,' bei der es auch um
die Gipsabgiisse ging. Das war zehn Jahre vor Eroffnung
von Schinkels Museumsneubau - zu einer Zeit, als am
Umbau der Akademie zu einem Akademie- und Museums-
gebaude gearbeitet wurde. Meyer war der Meinung, dass
beide, die Akademie und das Museum, vornehmlich auf
den Kunstunterricht abzielten; leichte Unterschiede sah

er in ihren Zielgruppen: Das Museum richte sich in erster
Linie an Kunstkenner und Kiinstler, die Akademie an
Studierende bzw. in der Ausbildung begriffene Kiinstler.
Die Gipssammlung wollte er in den Raumen der Akademie
belassen.?
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Meyer fand die Gipsabgiisse der Statuen aus Aegina (Ori-
ginale in der Glyptothek, Miinchen) und der Bildwerke
vom Parthenon (Originale im British Museum, London),
die sich in einem grofden Saal des Erdgeschosses befan-
den, dort ,recht gut situirt”, wobei er anregte, sie mit den
an anderen Orten aufgestellten Abgiissen zu erganzen, so
dass sie ,blof§ noch der schicklichen Anordnung® bediirf-
ten, um ,,recht sehr bedeutend, unterrichtend und dadurch
niitzlich® zu sein.?

Was Meyer unter einer ,,schicklichen Anordnung® ver-
stand, wird im Folgenden deutlich: ,,Man muf} namlich
kunstgeschichtlichen Unterricht bezweckend sie dergestalt
in einer Reihenfolge aufstellen, dafd von den altesten
Zeiten und Anfiangen der griechischen Kunst die verschie-
denen Bildungsstufen derselben bis zur glanzvollsten
Periode des hohen Styls, ferner das allmahlige Sinken bis
etwa auf Constantin des GrofSen Zeit anschaulich werde.“#
Das heifdt, die Gipse sollten ,,Wachsthum und Abnahme
der Kunst“ veranschaulichen. Hier wird vor allem deut-
lich, dass Meyer an Winckelmanns organisch-zyklischer
Periodisierung der Kunstgeschichte festhielt, von der

er glaubte, dass sie auch nur von einer Gipsabguss-Samm-
lung vor Augen gefiihrt werden konnte.

Die Gipsabgiisse sollten thematisch in zwei Klassen einge-
teilt werden: in sogenannte ,,ideale Charaktere, wie
Gotter und Heroen aus der Mythologie, und in ,,Bildnisse*
von historischen Figuren.® Dies war die damals iibliche
Aufstellung der Antiken. Ihr war auch der Museumsinitia-
tor in Berlin, Akademieprofessor Aloys Hirt, bei seinem
Vorschlag zur Einrichtung eines ersten Museums gefolgt,
den er bereits 1798 Konig Friedrich Wilhelm III. unter-
breitet hatte.® Als Referenzbeispiel fiir dieses thematische
Arrangement galt das vatikanische Museo Pio-Clementino
in Rom, das 1772 von dem Aufseher der antiken Denk-
maler Giambattista Visconti eingerichtet und von dessen
Sohn Ennio Quirino Visconti weitergefithrt wurde. Letzte-
rer brachte es dann 1802 mit den in Rom beschlagnahmten
Skulpturen im Pariser Louvre erneut zur Anwendung.’

Was bei Hirt allerdings neu war, war seine Haltung gegen-
tiber der Gipssammlung. Denn er schlug vor, sie bei der
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Constantin Friedrich

Blesendorf (zugeschrie-
ben) nach einer
Zeichnung von
Augustin Terwesten,
Der Aktsaal der
Berliner Akademie
der Kinste, um 1700
(an der Hinterwand
u.a.die Abgusse der
Laokoon-Gruppe und
der Venus Medici)
Kupferstich ®

Hirt wird Schinkel
schockiert haben mit
seinem Vorschlag,

in der Rotunde des
Museums anstelle von
antiken Originalen
gréBere Gipsabgusse
aufstellen zu wollen.

UNTERRICHTEND UND DADURCH NUTZLICH

Einrichtung des Schinkelschen Museums zu berticksichti-
gen. Weil er die Institution Museum eng mit dem Auf-
gabengebiet einer Akademie verband, hielt er die Abgiisse
fiir absolut dazugehorig.® Seiner Ansicht nach war das
Museum dazu da, den Kunstkennern und Kiinstlern den
klassischen Kanon der Kunst zu vermitteln. Diese sollten
dort in ihren technischen Fahigkeiten und theoretischen
Kenntnissen gebildet werden. Und wie aus seinem Bericht
zum Umbau des Akademiegebaudes zu entnehmen ist,
erachtete er die Gipsabgiisse als dafiir mindestens ebenso
gut geeignet wie die originalen Skulpturen.®

Er wird Schinkel schockiert haben mit seinem Vorschlag,
in der Rotunde des Museums anstelle von antiken Origina-
len grofdere Gipsabgiisse aufstellen zu wollen.” Vermutlich
ware nach Hirts Vorstellung der Abguss der als kanonisches
Werk der Bildhauerei schlechthin geltenden Laokoon-
gruppe, der sich schon seit der Errichtung der Akademie
(1696) in deren Besitz befand | Figure 2 |," in der Rotunde
ebenfalls an prominentester Stelle zu sehen gewesen. War
dieser doch bereits im Entwurf des Umbaus der Akademie
uniibersehbar priasent| Figure 3 |,'2 wie frither auch das von
Napoleon beschlagnahmte Original in Visconti’s Einrich-
tung des Louvre an herausragender Stelle in der Sicht-
achse des Eingangs platziert gewesen war."”

Erst sehr viel spater, im Rahmen der provisorischen Aus-
stellung der Pergamenischen Funde in den 8oer Jahren
des 19. Jahrhunderts, kam es aus motivisch-stilistischen
Griinden tatsachlich zu einer voriibergehenden Aufstellung
des Gipsabgusses der Laokoon-Gruppe in der Rotunde.™
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Karl Friedrich Schinkel, Entwurf zum
Umbau der Akademie, 1822,
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GipsabgUsse seien
,nicht eigentliche”
Kunstwerke,
sondern lediglich
+Abbildungen von
Kunstwerken”.

UNTERRICHTEND UND DADURCH NUTZLICH

Fiir Schinkel gehorte ein Gipsabguss - selbst wenn er von
einer so wichtigen Skulptur stammte - in die Akademie.
Der - in Schinkels Augen minderwertige - Gips hatte
sicherlich fiir den Raum, den er als Heiligtum seines
Gebaudes empfand, eine Entehrung bedeutet. Und zwar
nicht aufgrund seines Materials, sondern weil dem Gips
die Aura der wahren Kunst fehlte. Diese war fiir Schinkel
ausschlaggebend, um einem breiteren Publikum eine
dsthetische Erfahrung der Erhebung oder Uberwiltigung
zu ermoglichen, die fiir ihn letztendlich das ultimative
Ziel des Museums war. Schinkels Position gegeniiber der
Abguss-Sammlung war der von Meyer vergleichbar; auch
er sprach sich dafiir aus, diese Sammlung in ihrer Bildungs-
funktion fiir die Kiinstler in der Akademie zu belassen.
Nur die Argumentation dazu war eine andere, die erst im
Abschlussbericht des Vorsitzenden der Einrichtungskom-
mission des Museums, Wilhelm von Humboldt, von 1830
und in einer Erklarung des verantwortlichen Kultusminis-
ters Altenstein in dieser Klarheit zum Ausdruck gebracht
wurde: Gipsabgiisse seien ,,nicht eigentliche” Kunstwerke,

sondern lediglich ,,Abbildungen von Kunstwerken®.'s

Dass die Gipssammlung im akademischen Rahmen am
sinnvollsten und am niitzlichsten sein wiirde, dariiber war
man sich also einig. Sowohl Meyer und Hirt, als auch
Schinkel und Humboldt sahen Gipsabgiisse als akademi-
sches Lehrmittel.'® Worin sie sich unterschieden war der
Ort, den sie fiir diese Bildungsfunktion als geeignet
ansahen: Akademie oder Museum.

Da jedoch weder Goethes “Kunst-Meyer“ noch Hirt scharf
zwischen Akademie und Museum trennte, waren ihre
Vorstellungen weit weniger kontrar als es vielleicht auf
den ersten Blick den Anschein haben mag. Beide sahen
das Museum als eine Bildungsanstalt fiir Kunstkenner und
Kiinstler. Mehrmals sprach Hirt sein Bedauern aus, ,,daf
der frithere Plan des Koniges mit dem vollstandigen
Ausbau der koniglichen Akademie nicht zur Ausfithrung
kam®, denn , hier wire alles verbunden gewesen, auf das
Zweckmafligste, mit den geringsten Unkosten, und im
schonsten Theile der Stadt; kein Prachtbau kann diesen
Verlust ersetzen®.”” Was natiirlich als Seitenhieb gegen
Schinkels selbstbewussten, autonomen Museumsneubau
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So ,groBartig und
weit umfassend” die
Sammlungen auch
sein mogen, sie
wlrden doch ,immer
unvollkommen”
bleiben ohne eine
,Systematisch ange-
legte” Sammlung
von Gipsabgussen.

UNTERRICHTEND UND DADURCH NUTZLICH

verstanden werden sollte. Deswegen plante Hirt diesen
dann auch wie ein akademisches Museum einzurichten, in
dem selbstredend die Gipssammlung unbedingt prasent
sein sollte.

Fiir Schinkel dagegen war das Museum ein Ort der Bildung
und des Kunstgenusses fiir ein breiteres Publikum. Das
viel zitierte und berithmte Wort ,,erst erfreuen dann beleh-
ren”, mit dem Schinkel und der erste Direktor der Gemal-
deabteilung Gustav Friedrich Waagen die Zielsetzung des
ersten Offentlichen Museums in Berlin erklarten, richtete
sich vor allem gegen die altere Generation der Museums-
flirsprecher. Denn das ,,Belehren“ der Kiinstler und Kunst-
kenner in Richtung einer besseren Kunst, das immer deren
Hauptziel eines Museums gewesen war, sollte nun im
modernen Museum von untergeordneter Bedeutung sein.
Jetzt ging es darum, bei einem breiteren Publikum die
Empfindsamkeit fiir die Kunst zu wecken und weiterauszu-
bilden, so dass mittels dasthetischer Erfahrung eine bessere
Menschheit entstehen konnte.'®

Zwar gab es auch im neu gegriindeten offentlichen
Museum immer noch Tage, die speziell fiir Studienzwecke
gedacht waren, aber - und das war das entscheidend Neue,
was Waagen dann auch 1835 stolz in der englischen
Enquéte-Kommission zu Protokoll gab -, dabei wurde der
Besucher nicht vom Museumseinlass ausgeschlossen,
wahrend an den offentlichen Tagen die Kinstler nicht zum
Studium oder zum Kopieren zugelassen wurden.'

Im Jahr 1840 - ungefihr zehn Jahre nachdem der Gips-
sammlung der Einzug in das offentliche Museum verwei-
gert worden war -, imaginierte Ignaz von Olfers, der
gerade das Amt des Generaldirektors der Berliner Museen
tibernommen hatte, eine glainzende Zukunft der Gips-
sammlung - und zwar in einem Verwaltungsbericht an
Kultusminister Eichhorn: so ,,grofdartig und weit umfas-
send“ die Abteilungen der Koniglichen Museen zu Berlin
auch seien, sie wiirden doch ,,immer unvollkommen“
bleiben, wenn nicht noch eine ,systematisch angelegte,

in kunsthistorischer Beziehung moglichst vollstandige
Sammlung von Gipsabgiissen der bedeutendsten Werke
der bildenden Kunst aus allen Epochen und allen Lindern®
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Adolph Menzel

Aufbewahrungssaal der Gipsabgusse, 1848
(Ostsaal im Alten Museum)
farbige Kreide @
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Otto F. Lindheimer,
Nordlicher Kuppelsaal

des Neuen Museums,
1863, Aquarell ®

als ,wesentliche Erganzung“
hinzutrate.?° Da Berlin bereits
tiber eine grofde Anzahl von
Abgiissen verfiigte, brauchte
nur noch ein passender Raum
in Verbindung mit den
ubrigen Sammlungen errich-
tet werden. Sein Pladoyer fiir

einen neuen Museumsbau

verstand sich im Einklang mit

dem Interesse der Regierung

an Volksbildung. Nun sollte
- : _ also “das Volk® mithilfe der
| AR vl 4 Gipssammlung tiber den

‘ Verlauf einer breit gefassten
Kulturgeschichte aufgeklart
werden, um dann selbst nach
_ 3 _ , einer hoheren Entwicklung

1 ' zu streben.

Obwohl es diese Abteilung
im Grunde genommen tber-
haupt noch nicht gab, postu-
lierte Olfers sie einfach,
indem er im Jahresbericht fiir
1840 die ,Gypsabgiisse*
schon als separate Sammlung
innerhalb der Verwaltung der Museen aufnahm.? So erzeugte
er machtig Druck, worauf Konig Friedrich Wilhelm IV. im
Frithjahr 1841 dem Bau eines zweiten Museums tatsiachlich
zustimmte,? bei dem die Gipssammlung als das ,nothwendig-
ste Complement aller Museen® das ganze erste Obergeschoss
einnehmen sollte.?

Interessanterweise ordnete Minister Eichhorn erst danach,
im Januar 1842, die Ubergabe des grofiten Teils der Gipsab-
giisse aus der Akademie an die Museen an,?* so dass erst von
da an auch offiziell von einer musealen Gipssammlung die
Rede sein konnte. Direkt darauf startete Olfers die Integra-
tion der Abgiisse in das Museum, indem er noch im gleichen
Jahr die Aufstellung der Gipse im Ost-Saal des Alten
Museums wenigstens zum Teil bewirkte und gleichzeitig dem
Publikum zuginglich machte.?®
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Im Jahresbericht von 1843

Otto F. Lindheimer,
Venus von Milo,
Gipsabguss im
Apollo-Saal des
Neuen Museums, 1863
Aquarell ®

erklarte Olfers die Aufstel-
lung der Gipsabgiisse im
Alten Museum fiir beendigt,
musste aber zugleich einge-
stehen, dass der betreffende
Saal nur mit Einlasskarten
besucht werden konne,
»indem der sehr beschrankte
Raum die Zulassung des
grofderen Publikums nicht
gestattet“.?¢ Dazu war der
Raum zu beengt, zu voll-
gestellt, und zudem fehlte
Aufsichtspersonal. 1846
musste der Raum wegen
Uberfiillung geschlossen

werden | Figure 4 |7

Mit dem Ende der revolu-
tionaren Unruhen kam 1849
auch fiir den Bau des Neuen
Museums wieder ein Auf-
schwung.?® Spatestens ab
August 1850 konnten
grofdere Teile dieses noch
unfertigen Hauses mittags
zwischen zwolf und zwei Uhr gegen Bezahlung von fiinf
Silbergroschen (Sgr.) fiir einen guten Zweck besucht
werden.?” Angesichts des Stellenwertes, den Olfers bei
diesem Museumsneubau bereits 1840 der Gipssammlung
eingeraumt hatte, kann geschlossen werden, dass die
museale Prasentation von Gipsabgiissen nicht erst ab
1854 im Londoner Crystal Palace ihren Anfang nahm,*°
sondern spatestens ab 1850 im Berliner Neuen Museum
schon Fakt war.

Bis Ende 1858 wuchs der Druck auf die Museumsverwal-
tung zu freiem Eintritt - u.a. mit folgendem Aufrufin der
Spenerschen Zeitung: ,Es ist unzweifelhaft die Pflicht einer
jeden Direction, derartige Bildungsanstalten der moglichst
freien und unbeschrankten Benutzung des Publikums
anheimzugeben, und es ist daher Recht dringend zu
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Friedrich August Stdler,

Ansicht des Modernen
Saals mit Abgussen der
italienischen und
deutschen Renaissance
im Neuen Museum,
1862, Lithographie @

UNTERRICHTEND UND DADURCH NUTZLICH

wiinschen, dass man das Eintrittsgeld von § Sgr. baldigst
abschaffe und die Besuchszeit mindestens auf vier Stunden

verlangere. Je mehr man Geld- oder Zeitschranken setzt, die
meist sehr willkiirlicher Art sind, um so mehr geht der Zweck

solcher Kunstinstitute und Museen verloren.“?

Das half! Am 29. Januar 1859 gab der Regent Prinz Wilhelm
von Preufen (der spatere Konig und Kaiser Wilhelm I.) der
Einfiihrung der neuen Besucherordnung statt, so dass ab
Sonnabend, dem §. Februar 1859, das Neue Museum offiziell
eroffnet werden konnte. Darauthin meldete Olfers voller
Stolz im Jahresbericht: ,,Der Besuch war gleich nach der
Eroffnung des neuen Museums iiberaus stark, besonders an
den Sonntagen und Montagen®, also an den sogenannten

offentlichen Tagen =

Die Prasentation im Neuen Museum zeigt die Gipse auf dem
Hohepunkt ihrer Wertschéitzung | Figure 5 |. Mit erzéhlerischen
Raumdekorationen wurde das Vorstellungsvermogen der
Besucher angeregt. Eine Aufstellung in linear chronologi-
scher Ordnung verdriangte das zyklische Zeitmodell der
ewigen Wiederkehr des Schonen, mit welchem Meyer und
Hirt die Kunstsammlungen zur Bildung der Kiinstler und
Kunstkenner hatten arrangieren wollen.*
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Friedrich August Stuler,

Querschnitt des
Nordtrakts des Neuen
Museums, 1862,
Druckgraphik @
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Obwohl die klassische Kunst auch im Neuen Museum
immer noch als der wichtigste Teil der Gipssammlung auf-
gefasst wurde | Figure 6 |3 hatte sich doch inzwischen der
Betrachtungshorizont so stark erweitert, dass sowohl andere
Epochen - wie das Mittelalter®® und die Renaissance

-, als auch andere Kulturen - wie die assyrische,
persische und dgyptische Kultur - in Betracht
kamen. Wie sehr die Gipssammlung damit unseren Blick

fir immer verandert hat, konnen wir heute nur noch ahnen,

aber vermutlich kaum hinreichend wertschatzen.
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Abstract
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Moritz Dapper

»INSEL
DER GIPSE"

DIE ROLLE DER
GIPSABGUSS-SAMMLUNG M
MUSEUMSINSELWETTBEWERB

VON 1885/84

DIE BERLINER MUSEEN befanden sich gegen Ende des
19. Jahrhunderts in einer zweischneidigen Situation. Einer-
seits wuchsen ihre Sammlungen - auch durch die finanzi-
elle Unterstiitzung des preuflischen Abgeordnetenhauses'
- in raschem Tempo und naherten sich so dem Niveau
ihrer europaischen Konkurrenten an. Andererseits fehlten
ihnen die notige Flache, um die zahllosen Ankaufe und
neuen archaologischen Funde auf weltstadtische Weise
prasentieren zu konnen.2
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S 0w DER WETTBEWERB ZUR
BEBAUUNG DER BERLINER
MUSEUMSINSEL UND SEINE
VORGESCHICHTE

Der Wettbewerb zur Bebauung der Berliner
Museumsinsel® sollte hierfiir Abhilfe schaf-
fen.* Dieser war nach jahrelangen Diskussio-
nen am 12. Juli 1883 zwar nicht international,
wie es etwa beim ersten Reichstagswettbe-
werb® der Fall war, aber doch zumindest fiir
alle deutschsprachigen Architekten ausge-
schrieben worden.®

Dass die Verantwortlichen statt der damals -
nicht nur in Monarchien - noch immer
haufig verwendeten Direktvergabe das Ver-
fahren des Architekturwettbewerbs wahlten,
ist nicht erstaunlich, hatte es doch bereits im
Deutschen Kaiserreich fiir die dhnlich iden-
titatsstiftende Aufgabe des Reichstagsbaus

. Mesrer, XA b lerlia.

zwei Wettbewerbe gegeben, von denen
letzterer — ebenfalls nur fiir deutschspra-
chige Architekten’ - ein Jahr vor Ausschrei-

b bung des Museumsinselwettbewerbs von

Airmmdriss vem Erlgravhess A Bimivhs Spateelt 1 Bhubcke Osferie, 0 flrappes der Argiesten. D Paridensn - Shalptares, £ riecidae Gatinie,
b

wipes der Argiaaian. T
P Reihannal (fivihsichs Spitasitl, U, Kirem Deskomal fr F. Dubaz AL Shimis

Ecole des Beaux-Arts
in Paris, Schnitt und
Grundriss des
Abguss-Museums,
Druck auf Papier ©

Erfolg gekront war.

Architekturkonkurrenzen sind in Einzelfillen seit der
Antike bekannt.® Aber erst seit dem Ende des 18. Jahrhun-
derts finden sie sich in ganz Europa und Nordamerika als
gangige Praxis.’ Sie hatten sich als giinstige Alternative
zum Direktauftrag an einen Staatsbeamten erwiesen.'

In Preufden kam es vor allem seit der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts zu einem starken Anstieg von Wettbewer-
ben. Das Deutsche Kaiserreich mit seinen tiberlastenden
Baubehorden konnte kaum auf sie verzichten, fehlten
doch in diesem noch jungen Staat 6ffentliche Bauwerke.™
Gerade Museen und Ausstellungshauser galten als Bauten
von hoher nationaler Bedeutung. Hier war das Deutsche
Kaiserreich sogar weltweit fiihrend."

Der Hohepunkt des Wettbewerbswesens im Deutschen
Reich wird vom Architekten Hubert Stier, der 1890 die
erste bekannte Statistik iiber den Beginn des formalisierten
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ARCHITERTEN: JULIUS & OTTO RASCHDORF, BERLIN

s popl i Somschame, Lindined b Virag v EEMANE HOCKWANDT, Miadl Tak-Plodraraph | Titiis SO, 0L} ez,

Julius Karl und Otto Raschdorff, Entwurf zum

Museumsinselwettbewerb von 1883/84, Motto » D,
Schnitt durch das Abguss-Museum,
Lichtdrucke auf Papier ®
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Wettbewerbs von 1868 bis 1889 veroffentlichte, in die Zeit
von 1882 bis 1885 gelegt.” In dieser Phase wird auch die
»offentliche Konkurrenz wegen Bebauung der Museums-
insel zu Berlin“ ausgeschrieben.' 52 Architekten aus
Deutschland, Osterreich und der

—m

Schweiz reichten hierfiir ihre Entwiirfe
fristgereicht ein. Zwei weitere, Bauin-
spektor von Niederstetter und Theophil
Hansen, Architekt des Osterreichischen
Parlamentsgebaudes, sandten ihre
Entwiirfe nachtraglich und lediglich
zum Privatvergntuigen ein.

Die vier gleichrangigen Siegerentwiirfe
und die sechs Ankaufe, die die Jury -
bestehend aus sechs Architekten und

Alexander Conze,

Jurynotizbuch,
Ubersichtsskizze zum
Entwurf Otto Peters’
zum Museumsinselwett-
bewerb von 1883/84,
Bleistift auf Papier ©

den fiinf fithrenden Direktoren der
Koniglichen Museen unter der Leitung von Oberbaudirek-
tor Heinrich Herrmann - kiirte," sind leider mit einem
Grof3teil der tibrigen Entwiirfe wahrend des zweiten Welt-
krieges zerstort worden; dennoch haben sich einige Ent-
wiirfe erhalten.'® Rekonstruieren lasst sich der Wettbe-
werb dennoch vor allem durch eine vom Hoffotografen
Hermann Riickwardt 1885 herausgegebene Lichtdruck-
mappe'” sowie durch die Berichterstattung der Fachpresse
und ein Jury-Notizbuch von Alexander Conze.

DIE ABGUSS-SAMMLUNG IN DEN
WETTBEWERBSENTWURFEN

Aus diesen Quellen lasst sich auch der Umgang der Archi-
tekten mit der Abguss-Sammlung rekonstruieren. Denn
nicht nur die sogenannten Originale hatten sich rasant
vermehrt, auch fiir die Gipse wurden neue Aufstellungs-
und Unterbringungsmoglichkeiten benotigt. Berlin hatte
zur Zeit des Wettbewerbs bereits die weltweit grofite
Sammlung von Formen nach antiken griechischen und
romischen sowie agyptischen Originalen angelegt, und
diese wuchs durch die Ausgrabungen in Pergamon und vor
allem in Olympia stindig.”” Ebenso wurde der Bestand an
Gipsen nach Skulpturen und Architekturfragmenten aus
dem Mittelalter, der Renaissance und der Neuzeit schnell
ausgebaut.?
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Das Wettbewerbs-
programm verlangte
6.650 Quadratmeter
fur die Aufstellung
von Gipsen nach
Antiken gegenuber
5.010 Quadrat-

metern fir Originale.
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Wie viel Flache ihnen zugeteilt werden sollte, ergibt sich
aus dem Ausschreibungstext.? Dabei wurde nach Samm-
lungen differenziert. Fiir die originalen Werke der Antike
verlangte die Ausschreibung eine Ausstellungsfliche von
5.010 Quadratmetern, wobei der Inszenierung des Perga-
monaltars der grofdte Raum eingerdumt werden sollte.??
Fiir die Abgiisse nach Antiken waren 5.830 Quadratmeter
Ausstellungsflache vorgesehen. Diese sollten, wie in einer
von der General-Verwaltung organisierten Riicksprache-
runde noch einmal betont wurde, von den Originalen
getrennt sein und in einer ,streng historische[n]“ Reihen-
folge aufgestellt werden.?* Den Parthenonskulpturen
wurden mit einer Flache von 1.175 Quadratmetern, die
dem Cellagrundriss - abziiglich der benotigten Flache fiir
die nicht mehr vorhandenen Reliefs - entsprechen sollte,
der grofdte Platz zugedacht, dem Gipsmagazin 1.500 Qua-
dratmeter.

Explizit wird im Ausschreibungstext auf den wissenschaft-
lichen Wert der Gipse in den Magazinen hingewiesen.
Damit werden die magazinierten Gipse in den Gegensatz
zu den ,,Schau-Gipsen® gebracht, die fiir die normalen
Museumsbesucher ausgestellt werden sollten.

Die Abgiisse nach den Olympia-Funden wurden gesondert
behandelt. Fiir sie war eine Flache von 820 Quadratmetern
vorgesehen, fiir magazinahnliche Rdume, in denen
Inschriften und kleinere Skulpturen untergebracht werden
sollten, 100 Quadratmeter.

Und wihrend man den Originalskulpturen der christlichen
Epochen 300 Meter Wandflache einraumte, waren es

fir Abgiisse solcher Skulpturen 1.000 Meter. Dabei plante
man keine Erweiterung des Raumes fiir Originalskulp-
turen, dagegen aber eine Erweiterung des Raumes fiir die
entsprechenden Abgiisse um 300 Meter Wandflache.

Das Wettbewerbsprogramm verlangte also insgesamt
6.650 Quadratmeter fiir die Aufstellung von Gipsen nach
Antiken gegeniiber 5.010 Quadratmetern fiir Originale und
300 Meter Wandflache fiir Originalskulpturen der christ-
lichen Epoche im Vergleich zu 1.000 Metern fiir Abgiisse
derselben.
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OFFENTLICHE KONKURRENZ
WEGEN BEBAUUNG DER MUSEUMSINSEL ZU BERLIN 1884
TAF, XXIL
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PROJEKT VI ANGERAUFT. M HELIKON,

ARCHITERT: H.-SCHMIEDEN, FERLIN,

Schmieden, Weltzien &
Speer, Entwurf zum
Museumsinselwett-
bewerb von 1883/84,
Motto »Helikon,
Grundriss des Haupt-
geschosses, Lichtdruck
auf Papier ©

tieren .

Der Wettbewerb stellte die Archi-
tekten vor eine komplizierte
Aufgabe. Wie sie diese Aufgabe
verstanden, und welche Bedeu-
tung die Gipsabgiisse fiir sie
hatten, geht schon aus ihrem
grof3ziigigen Umgang mit den fiir
Gipsabgiisse vorgesehenen
Flachen hervor. Dass sie den
Gipsen einen grof3en Stellenwert
einraumten, ist dabei auch kaum
verwunderlich. Denn die Mehr-
heit der Architekten des ausge-
henden 19. Jahrhunderts
stammte aus der Biirgerschaft.
Sie folgten den ,aufklarerisch-
akademischen Leitbildern® und
verstanden das Museum als eine
Bildungsstatte, die einen Gang
durch die Geschichte der Kunst
ermoglichen sollte. Und hierfiir
spielten Abgiisse eine unersetz-
liche Rolle.?*

Das Wettbewerbsprogramm bot
neben den reinen Platzangaben
auflerdem Hinweise auf die
Gestaltung der Museen. So

sollten sich die Architekten etwa beim Entwerfen der
Raume fiir griechische beziehungsweise romische Archi-
tektur und Grof3plastik an der Hohe des glasbedeckten
Architekturhofes der Pariser Ecole des Beaux-Arts orien-

In dieser teilten sich romische und griechische Objekte
einen gewaltigen Saal mit umgebenden Arkadengangen.
Dieses Vorbild wihlten beispielsweise Julius Karl und Otto

Raschdorff bei ihrem preisgekronten Entwurf, der noch
die Besonderheit eines ,galerieartigen [nicht raumhohen]
Uebergang|[s]“ zwischen den Sammlungen enthielt
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Paul Kieschke, Entwurf
zum Museumsinsel-
wettbewerb von
1883/84, ohne Motto,
Lageplan1:500, Hand-
zeichnung, Tusche auf
Karton ©®
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Eine Vielzahl der Teilnehmer nahm sich allerdings bei
deren Aufstellung ein Vorbild am Grundriss des South
Kensington Museum, das in der Ausschreibung nicht
explizit genannt wurde, mit seinen raumlich voneinander
getrennten Cast Courts, die eine Trennung von Rom und

Griechenland ermdglichten | Figure 4 |.

Bratt £

UERERSICHTERLAN,

e e . =

a e
4205
g T ey
Ef i S X i
4 4 I
. - < .
. LR L [
LK 4 1.1
e ‘ .ﬁ' * .
- S Ll
B i e 0
B e T
vy W &
e R d e
§

£y

:
o e 1

i,

Fiir die Abgiisse nach hellenistischen Skulpturen nannten
die Ausschreiber den Statuenhof des Belvedere in den
Vatikanischen Museen als Vorbild - ein Motiv, das viele
der Teilnehmer tibernahmen, und das Paul Kieschke in
seinem Entwurf auf die Spitze trieb | Figures, 6 |.26 Hier

bot sich durch die Verwendung von Gipsen die Moglichkeit
zu einer ganz neuen Darstellungsform: der Inszenierung
eines fremden Museumsbaus. Welches andere Gebaude
als dieser Ursprung der Vatikanischen Museen, der langst
schon selber historisch geworden war, ware fiir solch

eine Art der Darstellung besser geeignet gewesen? Hierbei
muss allerdings bemerkt werden, dass nicht explizit

auf die Sammlung der Vatikanischen Museen verwiesen
wurde, sondern mit der Nike von Samothrake, dem

&,
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Pasquino, der Melpomene, der Galliergruppe (Ludovisi)
und dem zentral aufzustellenden Farnesischen Stier
vielmehr die Prasentation von Abgiissen der antiken
Prunkstiicke aller europaischen Museen im Belvederehof
vorgeschlagen wurde.

Das Olympia-Museum hatte nach den Planen der Mehrheit
der Architekten das Juwel der gesamten Abguss-Samm-
lung werden sollen. Es sollte die Abgiisse nach Funden der
vom Reichstag finanzierten Olympia-Grabungen beherber-
gen.” Bereits wahrend des Schinkelwettbewerbs 1881/82
sollten diese das Zentrum eines umfassenden Gips-
museums bilden.?® Nun hatte ihnen die tiberwiegende
Mehrheit der Architekten, auch bedingt durch die im
Ausschreibungstext gewiinschte Absonderung von den
ubrigen Abgiissen, ein eigenes Museum zugedacht.

Die Funde selbst wurden als ,,Friedenstat des Deutschen
Kaiserreiches® dem Griechischen Staat tiberlassen,
wahrend Deutschland nur Abgiisse erhielt. Deren fehlende
,Originalitit’ war aber durch diese politische oder sogar
identitatsstiftende Bedeutung mehr als ausgeglichen
worden. Olympia und Pergamon konnen so, trotz ihrer
verschiedenen Materialien, in ihrer Aussagekraft als fast
ebenbiirtig bezeichnet werden. Dies nahmen wohl auch
die Architekten so wahr, was sich sehr schon in einem der
wenigen original erhaltenen Entwiirfe, namlich dem von
Carl Schwatlo, erkennen lasst, der dem Pergamonaltar die
Fassade des Zeustempels als gleichwertig gegentiberstellt

rigure .

Die Fassade wurde in mindestens siebenundzwanzig
Entwiirfen aufgestellt, wobei fiinfzehn Architekten sie in
dem glastiberdeckten griechischen Saal, zwolf aufden als
Eingang des Gesamtmuseums oder als Vorbau des Olym-
piamuseums platzierten, wodurch sie auch die Wirkung
des Originals vor Ort zu rekonstruieren gedachten.

Was die Darstellung der konkret auszustellenden Objekte
betrifft, so bleiben die Entwurfszeichnungen mehrheitlich
sehr vage, so dass die genaue Zuordnung der Raume in
der Regel nur durch die Beschriftung in den Grundrissen
moglich wird. Die in den Schnitten zu erkennenden
Skulpturen oder Architekturfragmente sind oft als reine
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Staffageobjekte zu verstehen, und in der Regel wurde nicht
tiber die bekannten und im Ausschreibungstext erwahnten
Objekte hinausgegangen. Bei dieser oberflachlichen Aus-
einandersetzung lasst sich allerdings keine Bevorzugung
der Originale gegeniiber den Gipsen erkennen; vielmehr
tauchen lediglich die sehr prominenten Statuen, wie

etwa der Farnesische Stier, immer wieder in den Schnitt-
zeichnungen auf.

=
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Carl Schwatlo, Entwurf
zum Museumsinsel-
wettbewerb von 1883/84,
Motto »Praxiteles,
Schnitt durch das
Antikenmuseum,

Druck auf Karton @

Der Museumsinselwettbewerb war als Ideenwettbewerb
ausgeschrieben, so dass sich einige der Architekten zu
fantastischen Arbeiten verleiten liefden. Ein solch fantas-
tischer Entwurf war auch die Arbeit der Hamburger
Architekten Schmidt und Neckelmann, die auf Begeiste-
rung seitens der Offentlichkeit stief.?’ Hier ging es um
Monumentalitat, wobei die Frage nach Original oder

Kopie gleichgiiltig war.
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Schmidt & Neckelmann, Entwurf zum Museums-

inselwettbewerb von 1883/84, Motto , Attalos”,
Perspektivische Ansicht des griechischen Hofes,
Tusche aquarelliert auf Karton @
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Der Umgang der Architekten mit den Abgiissen als wichti-
gem Bestandteil biirgerlicher Wissenskultur und die

spezielle Rolle des Olympia-Museums, in welchem Gipse

nicht an ihrer Materialitat gemessen wurden, sondern an
der Bedeutung als identitatsstiftende Objekte, macht es
moglich, die Museuminsel des Architekturwettbewerbs
von 1883/84 - selbst wenn die Inszenierung des Pergamon-
altars selbstverstandlich immer die zentrale Aufgabe

gewesen ist - cum grano salis als eine ,,Insel der Gipse“ zu

bezeichnen.

Vgl. Nikolaus Bernau, ,Von der
Freistitte zur Museumsinsel. Der
Berliner Museumsinselwettbewerb
von 1883/84, seine internationale
Einbindung, die Voraussetzungen
und Folgen’, in: Nikolaus Bernau,
Bénedicte Savoy und Hans-Dieter
Nagelke (Hrsg.): Museumsvisionen.
Der Wettbewerb zur Erweiterung der
Berliner Museumsinsel 1883/84, Kiel
2015, S. 10-31, S. 13.

Vgl. Bernau (wie Anm. 1), S. 13 ff,,
insbesondere S. 19; Vossische Zeitung
vom 25. Oktober 1887.

Fiir die gesamte Rekonstruktion
siehe Nikolaus Bernau, Bénedicte
Savoy und Hans-Dieter Nagelke
(Hrsg.) unter Mitarbeit von Moritz
Dapper u. a.: Museumsvisionen. Der
Wettbewerb zur Erweiterung der Berli-
ner Museumsinsel 1883/84, Kiel 2015.

Vgl. zum Wettbewerb zur Erweite-
rung der Berliner Museumsinsel
1883/84: Stephan Waetzoldt,

,Plane und Wettbewerbe fiir Bauten
auf der Berliner Museumsinsel 1873
bis 1896°, Jahrbuch der Berliner
Museen, Bd. 35, Beiheft, Berlin 1993,
S. 11; Deutsche Bauzeitung, 17/1883,
H. 58, S. 340; Zentralblatt der Bauver-
waltung, 1883, S. 255.

Vgl. Ceres de Jong und Erik Mattie,
Architectural Competitions 1792~
1949. Architekturwettbewerbe 1792-
1949. Concours d’Architecture 1792~
1949, K6ln 2000; Michael Cullen,
Der Reichstag. Geschichte eines Monu-
ments, Berlin 1983;

6_

10_

Siehe hierzu Ludwig Pallat, Richard
Schone. Generaldirektor der Konig-
lichen Museen zu Berlin. Ein Beitrag
zur Geschichte der preufSischen Kunst-
verwaltung 1872-1905, Berlin 1959,

S. 164 ff.

Der verstorbene Gilbert Scott wire
als einziger nicht-deutschsprachiger
Preistriager des ersten Reichstags-
wettbewerbs allerdings teilnahme-
berechtig gewesen.

Barry Bergdoll, ,Competing in the
Academy and the Marketplace.
European Architecture Competitions
1401-1927°, in: Héléne Lipstadt und
Barry Bergdoll (Hrsg.), The Experi-
mental Tradition. Essays on Competi-
tions in Architecture, New York 1989,
S. 21-52.

Eine umfassende Monographie zur
Geschichte des Architektenwett-
bewerbs steht noch aus.

Vgl. Raphael Rosenberg, ,Ausschrei-
ben um Offentlichkeit zu gewinnen -
Die Entstehung des architektoni-
schen Wettbewerbs', in: Winfried
Nerdinger (Hrsg.), Der Architekt -
Geschichte und Gegenwart eines
Berufstandes, Bd. 2, Miinchen 2012,
S. 524-535, S. 525; Hannelore Sachs,
,Zur Geschichte des kiinstlerischen
Wettbewerbs', in: Staatliche Museen
zu Berlin, Forschungen und
Berichte, Bd. 7 (Kunsthistorische
Beitridge), Berlin 1965, S. 7-25, S. 7.

Vgl. Rosenberg (wie Anm. 9), S. 525.
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11_Vgl. Heide Becker, ,Das deutsche

Wettbewerbswesen im 19. Jahr-
hundert, in: Bernau u. a. (wie
Anm. 1), S. §6-75, S. §8. Ausfiihr-
licher tiber den Beginn des forma-
lisierten Wettbewerbs: Heide
Becker und Sabine Knott,
Geschichte der Architektur- und
Stadtebauwettbewerbe, Stuttgart/
Berlin/Koln 1992

(= Schriften des Deutschen Insti-
tuts fiir Urbanistik, Bd. 35); Petra
Skiba, Architekten-Wettbewerbe in
Deutschland. Geschichte ihrer Ent-
wicklung von 1860-1914, Frankfurt
a. M. 1995; Moritz Dapper, ,Archi-
tekturwettbewerbe als Novum. Zur
ersten Generation von Juroren
1867-1872 in Preufen’, unveroffent-
lichte Bachelorarbeit, Technische
Universitét Berlin 2014.

12_ Vgl. Nikolaus Bernau, ,Die Berliner

Museumsinsel-Konkurrenz von
1883/84 und Methoden der Wett-
bewerbsforschung’, Vortrag mit
Moritz Dapper, Mei-Hau Kunzi und
Merten Lagatz im Rahmen der
Tagung ,Museum Envisioned -
Architectural Competitions 1851-
1914 (2.-4. Juli 2015) am 3. Juli 2015
am Institut fiir Kunstwissenschaft
und Historische Urbanistik,
Fachgebiet Kunstgeschichte der
Moderne, TU Berlin.

13_ Hubert Stier, ,Die Ergebnisse des

architektonischen Wettbewerbs
seit 1868, in: Deutsche Bauzeitung,

24/1890, H. 74, S. 453-455, S. 453;
Bernau (wie Anm. 2), S. 15 ff.

14_ ,Programm fiir eine 6ffentliche

Concurrenz wegen Bebauung der
Museumsinsel in Berlin, in:
Hermann Riickwardt, Concurrenz-
Entwiirfe wegen Bebauung der
Museums-Insel zu Berlin. Auswahl
der preisgekronten und besten
Entwiirfe, veroffentlicht mit Bewil-
ligung Sr. Excellenz des Herrn
Ministers der geistlichen, Unter-
richts und Medicinal-Angelegen-
heiten Dr. von Gossler, Berlin 1885,
unpaginiert (Ausschreibungstext)

15_ Zur Jury siehe Moritz Dapper,

,Die Jury des Thronfolgers? Das
Preisgericht des Museumsinsel-
wettbewerbs von 1883/84,

in: Bernau u.a. (wie Anm. 1)

16_ Vgl. Bernau (wie Anm. 2), S. 11 f;

Originale von Carl Schwatlo,
Schmidt & Neckelmann, Spielberg
& Kiihn, Paul Kieschke, Ludwig
Schupmann und Alfred Messel
finden sich im Architekturmuseum
der TU Berlin; Theophil Hansens
Entwurf ist im Besitz des Kupfer-
stichkabinetts der Akademie der
Bildenden Kiinste in Wien, Georg
Niemanns Pline sind im Besitz
seiner Nachfahren.

17_ Riickwardt (wie Anm. 14).

18_ Vgl. Bernau (wie Anm. 2), S. 11 f;

Paul Kiister, ,Die Preisbewerbung
fiir generelle Entwiirfe zur Bebau-
ung der Museumsinsel in Berlin',
in: Zentralblatt der Bauverwaltung,
4/1884, H. 17, S. 157-160, S. 165-
168; H. 18, S. 170-173; H. 19, S. 182-
185; H. 20, S. 194-198; H. 21, S. 208-
210; H. 22, S. 225-226; H. 24, S. 241-
243; Karl Emil Otto Fritsch,

,Die Konkurrenz fiir Entwiirfe zur
Bebauung der Museumsinsel zu
Berlin', in: Deutsche Bauzeitung,
18/1884, H. 34, S. 196, S. 198; H. 36,
S.209-212; H. 38, S. 221-224; H. 40,
S. 233-235; H. 60, S. 353-256; H. 62,
S. 365-368; SMB Zentralarchiv,
Inv.-Nr. I/ANT o022.

19_ Vgl. Andreas Kastner, ,Die Berliner

Antikensammlung um 1880, in:
Bernau u. a. (wie Anm. 1), S. 76-85,

S.77.

20_Vgl. Bernau (wie Anm. 2), S. 23 f.

21_ Vgl. Ausschreibungstext in

Riickwardt (wie Anm. 14)

22_Hierin ist die maximal im Alten

Museum zu nutzende Flache von
1.300 Quadratmetern schon einge-
rechnet.

23_,Zum Preisausschreiben betreffend

die Bebauung der Museumsinsel in
Berlin', in: Centralblatt der Bauver-
waltung, 3/1883, H. 41, S. 368-370,
S. 368.
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24_Andreas Kistner, ,Das alte

Pergamonmuseum. Berliner
Museumsbaupline des 19. Jahrhun-
derts’, in: Staatliche Museen zu
Berlin, Forschungen und Berichte, Bd.
26, Berlin 1987, S.29-56,

S. 30.

25_ Kiister (wie Anm. 18), Preisbewer-

bung, H. 19, S. 182.

26_Vgl. Thekla Mellau, ,Pariser Schick’,

in: Bernau u. a. (wie Anm. 1),
S.260-263, S. 262.

27_ Siehe hierzu und zum Folgenden

Bernau (wie Anm. 2), S. 21 ff.

28_,Ausschreibung des Architekturwett-

bewerbs zum Schinkelfest am
13. Mérz 1882/, in: Zeitschrift fiir Bau-
wesen 31/1881, H. 6, S. 264 ft.

29_Vgl. Robert Huth, ,Sturm auf die

Museumsinsel’, in: Bernau u. a.
(wie Anm. 1), S. 234-239, S. 234.
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Abstract
S.308

Nikolaus Bernau

BILDUNGSREFORM
UND MONU-
MENTALISIERUNG

DIE UMGESTALTUNG VON
ABGUSS-SAMMLUNGEN
IM 19. UND 20. JAHRHUNDERT

WELTWEIT EINER DER BEDEUTENDSTEN Architek-
ten-Nachwuchswettbewerbe ist jener um den ,,Schinkel-
preis®, der seit 1852 vom Berliner Architekten- und Ingeni-
eursverein verliehen wird.' 1904/05 wurde er fiir die
Gestaltung eines ,,Architekturmuseums” an der Harden-
bergstrafde ausgeschrieben. Er sollte vor allem den Studie-
renden der benachbarten Kunsthochschule, der Techni-
schen Hochschule Charlottenburg und der Kunstgewerbe-
schule dienen, aber auch Geistes- und Naturwissenschaft-
lern sowie Medizinern. Zu ihrer aller Curriculum gehorte
seit dem 17. Jahrhundert das Zeichnen nach Vorlagen und
Gipsen; entsprechend sollten im Architekturmuseum vor-
nehmlich originale Plane und Zeichnungen sowie Gips-
abgiisse nach Skulpturen, Ornamentdetails und Architek-
turen gezeigt werden.
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Uberliefert ist nach aktuellem Stand des Wissens nur die
Arbeit des Wettbewerbssiegers Arnold Boehden 2
Die Abgiisse von Statuen, Reliefs, Architektur- und Orna-
mentdetails sowie Aufbauten ganzer Fassaden der Antike,
des Mittelalters und der Renaissance werden darin vor
landschaftsimaginierenden Hintergrundbildern gezeigt
oder in formal den Epochen angeglichenen Stilraumen wie
Kreuzgiangen, Kapellen und Silen.? Im Zentrum der Insze-
nierung sah er eine vollgrofde Nachbildung einer der Fassa-
den des Zeus-Tempels aus Olympia vor.

PLANUNGEN FUR MONUMENTALISIERTE
INSZENIERUNGEN DER BERLINER
GIPSSAMMLUNGEN

Der Schinkelwettbewerb von 1905 war weder der erste
noch der letzte Versuch, die weltweit fithrenden Berliner
Abguss-Sammlungen der Koniglichen Museen und der
Hochschulen in monumentalisierten Inszenierungen zu
prasentieren. Schon im Schinkelwettbewerb von 1881
sowie im Museumsinselwettbewerb von 1883/84 war dies
das zentrale Thema gewesen.* In den 1890er Jahren wurde
ein umfangreicher Neubau fiir Gipse nach antiken Skulp-
turen an der Museumsinsel geplant.®> 1906 forderte der
Generaldirektor der Koniglichen Museen zu Berlin
Wilhelm von Bode in einer seiner Denkschriften fiir ein
,Museum alterer deutscher Kunst“ den Aufbau einer
umfangreichen nationalen Gipssammlung. Fiir diese sah
Alfred Messel 1907 mit vier Sialen sogar den grofdten Teil
des Hauptgeschosses des ,,Deutschen Museums® im
Nordfliigel des heutigen Pergamonmuseums vor.® Die von
Ludwig Hoffmann seit 1909 stark veranderte und ver-
kleinerte Planung wurde dann 1929/30 unter der Leitung
von Theodor Demmler, dem Nachfolger von Wilhelm
von Bode im Amt des Leiters der ,,Bildwerke christlicher
Epochen®, realisiert.” Im Zentrum stand ein Nachbau des
Naumburger Westlettners | Figure 3 |.8 Diese Prasentation
war bis zur Ausraumung im Kontext der nationalsozia-
listischen Museumsreformen im Jahr 1934 zu sehen.’

Als Vorlaufer von Bodes Konzeption einer nationalen
Gipssammlung kann die seit den 1870er Jahren im
,Reichshof“ des Germanischen Nationalmuseums in
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Deutsches Museum Berlin,

Naumburger Saal der
Abguss-Sammlung, 1930 ©
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Mit monumentali-
sierten Abguss-
Sammlungen
konnte der Stolz
auf die wachsende
Macht und den
kulturellen Status
der eigenen Nation
gepflegt werden.
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Niirnberg aufgebaute Inszenierung von Kopien als ,deutsch’
betrachteter Skulpturen und Reliefs angesehen werden,
und auch der Vorschlag fiir eine monumentalisierte
Abguss-Ausstellung, der im Zusammenhang der Diissel-
dorfer Kunstausstellung von 1902 fiir das Rheinland ent-
wickelt worden war."

DIE INTERNATIONALE ENTWICKLUNG
MONUMENTALISIERTER ABGUSS- ODER
KOPIENSAMMLUNGEN

Deutschland sollte damit eine internationale Entwicklung
aufnehmen, die seit 1851 eine grundsatzlich neue Prasen-
tationsform hervorgebracht hatte: die monumentalisierte
Abguss- oder Kopiensammlung."” Um nur die wichtigeren
Beispiele zu nennen (die Jahre beziehen sich auf den
Planungsbeginn - soweit er bekannt ist - und die Eroft-
nung): London, Weltausstellung 1848/1851;" London,
Crystal Palace in Sydenham 1851/1854;" Paris, Ecole natio-
nale supériore des Beaux-Arts, Cour vitrée fir die
Antikensammlungen 1863/1874;'° Musée du Moyen Age et
de la Renaissance 1878;' London, South-Kensington
Museum (heutiges Victoria and Albert Museum, V&A),
Cast Courts 1873;" Paris, Musée de Sculpture comparée im
Trocadéro-Palast 1882;'® Amsterdam, Rijksmuseum 188s;
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Reichsbau
1877;" Berlin Museumsinsel-Wettbewerb 1883-1884;%°
Dublin, Nationalmuseum, 1883/1890; Dresden, Alberti-
num 1884/1891;?' Paris, Musée Indo-Chinois im Tro-
cadéro-Palast 1890;% Pittsburgh, Pennsylvania, Carnegie-
Institute, Abguss-Saal, 1906; Moskau, Museum der
Schonen Kiinste zu Ehren Kaisers Alexander III (heutiges
Puschkin-Museum) 1912;* Cambridge, Massachusetts,
Germanic Museum 1910/1921; 2 Berlin, Deutsches
Museum 1906/1930; Rom, Museo del Impero, 1929;%
Rom, Augustus-Ausstellung 1937-38;% Paris, Umgestaltung
des Musée de Sculpture comparée zum Muséee des Monu-
ments Francais im zum Palais de Chaillot umgebauten
Trocadéro-Palast 1937; Rom, Museo della Civilta Romana
1942/1955; Paris, Centre d‘Architecture et du Patrimoine
im Palais de Chaillot u. a. mit dem wiedereroffneten
Musée des Monuments Francais 2007.
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Bildungsreformer
suchten die Museen
und ihre Samm-
lungen zur
Aufkldrung und
Ausbildung breiterer
Bevdlkerungsschich-
ten zu nutzen.

Ecole nationale supéri-
eure des Beaux-Arts,
Paris, Musée du Moyen
Age et de la Renaissance,
Wandabschnitt ©
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An dieser Umgestaltung von teilweise sehr alten Samm-
lungen, die mit erheblichem finanziellen und organisatori-
schen Aufwand und dem Bau neuer Sile verbunden war,
hatten viele und oft sehr divergierende Kreise ein erhebli-
ches Interesse. Sie reagierten etwa auf neue Interessen
und asthetische Perspektiven von Kiinstlern, Kunst- und
Kulturhistorikern, aber auch Ethnologen und Archiaologen,
die mit dem aufsteigenden Historismus entstanden.
Zugleich wiinschten Bildungsreformer die Museen und
ihre Sammlungen zur Aufklarung und Ausbildung breiterer
Bevolkerungsschichten zu nutzen.?” Sie antworteten damit
auf die technischen und gestalterischen Herausforderun-
gen der wachsenden Industrie. Zugleich konnte mit derart
monumentalisierten Abguss-Sammlungen der Stolz auf
die wachsende Macht und den kulturellen Status der
eigenen Nation gepflegt werden - die erheblichen Kosten
demonstriertem jedem, welche Kapitalien dem Bildungs-
wesen zur Verfliigung gestellt werden konnten.

DIE ERWEITERUNG DES
WAHRNEHMUNGSHORIZONTS UND NEUE
NARRATIVE IM MUSEUM

Zwar wurde der traditionelle dasthetische Kanon aus Antike
und italienischer Renaissance nie in Frage gestellt.?® Doch
schon die Abformung der 1817 erstmals im British Museum
ausgestellten Elgin Marbles erweiterte durch die Verbrei-
tung der Gipse auch international das Bild der Antike
erheblich. Zum ersten Mal war es nun moglich, anhand
eines Hauptwerks die von Johann Joachim Winkelmann
vorexerzierte Scheidung zwischen griechischen ,Originalen’
und romischen ,Kopien‘ auch physisch nachzuvollziehen.
Immer wieder wurde in der Folge die Frage der Einbindung
der Friese in die Architektur zum museumsinszenatori-
schen Thema, etwa im Berliner Museumsinselwettbewerb
1883/84 oder im Nachbau des Parthenon in Nashville 1897
sowie der Parthenon-Cella in Pittsburgh 1906.

Auch das Bild der Nachantike anderte sich seit den 1850er
Jahren fundamental durch die topografischen Forschun-
gen zur Architektur und Kunst des Mittelalters sowie die
Erforschung der nord- und westeuropdischen Renaissan-
cen, des Barock und Friihklassizismus. Das zeigt sich zum
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Die seit 1851
veranstalteten
Weltausstellungen
erweiterten das
Spektrum des
Akzeptierten.

Victoria & Albert

Museum, London,
The West Cast Court @
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Beispiel an dem als ,franzdsisch’ vereinnahmten Fontaine-
bleu-Manierismus im Pariser Musée de Sculpture compa-
rée oder - weniger monumental, aber systematischer - in
der Abguss-Sammlung der Ecole des Beaux-Arts | Figure 4 |.
Auch Architektur- oder Konversationslexika zeigten nun
nicht mehr nur die seit dem 16. Jahrhundert kanonischen
Saulentypen, sondern die Darstellung einer moglichst
maximalen Vielfalt von Detailvariationen. Ahnlich
asthetisch folgenreich waren die Eroberung Algeriens und
Indochinas durch Frankreich seit den 1830er Jahren, die
Inbesitznahme grofer Teile Indiens durch den britischen
Staat nach dem Aufstand gegen die East India Company
1857/58 sowie die bestandige Ausweitung der Kolonialge-
biete in Asien und Afrika.

Vor allem aber erweiterten die seit 1851 veranstalteten
Weltausstellungen das Spektrum des Akzeptierten. Auf
ihnen wurden nicht nur die Leistungen der westlichen
Industrie, sondern in kunsthistorischen Ausstellungen
auch diejenigen der Kunst und ihrer Geschichte gezeigt.
Auflerdem offnete die Teilnahme etwa von China, Japan
oder Siam, der stidamerikanischen Staaten und vieler
Kolonialgebiete den historisch relativierenden Blick auf
die Macht Europas.?” Dies lasst sich etwa an den Inszenie-
rungen der Khmer-Tempel in Paris oder im Maf3stab 1:1
aufgebauter ,,maurischer® und indischer Architekturen im
Victoria and Albert Museum in London ablesen | Figures |.
Eine Monumentalisierung der Inszenierung war fiir alle
diese Zwecke allerdings nicht unbedingt notwendig.
Deswegen iiberlebte gerade in universitairen Sammlungen
die klassische Prasentation von vereinzelten, vornehmlich
antiken Skulpturen, Reliefs, Architekturdekorationen
sowie ordnungsbestimmenden Teilen antiker Saulen auf

Regalen und Podesten | Figure6 |.

Offentliche Museen hingegen standen unter dem
zunehmenden Druck, sich der Breitenbildung zu 6ffnen.
Die meisten westeuropiischen, nord- und siid-
amerikanischen Staaten betrachteten sich seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts im weiteren Sinn als ,,Demokratien®,
in denen gewahlte Parlamente an der Machtausiibung
teilhatten. Auch und gerade die vom Staat finanzierten
Bildungsinstitutionen wurden davon erheblich beeinflusst.
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hofften, mit der
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Abguss-Sammlung
Antiker Plastik,

FU Berlin ®
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Der 1845 in Grof3britannien verkiindete ,,Museums Act®,
dem 1850 der ,,Public Libraries Act” folgte, machte es etwa
auch kleineren Gemeinden moglich, Museen und Biblio-
theken zu eroffnen. Zwar blieb die Definitionsmacht des
Bildungsbiirgertums tiber das, was als ,hohe‘ Kunst zu
gelten hatte, unangefochten. Andererseits hofften insbeson-
dere biirgerliche Reformer, mit der Erziehung zur Schonheit
dem revolutionaren Potential der sozialistischen Arbeiter-
bildungsbewegung zu begegnen. So erklart sich etwa,
warum es fiir den Stahlmagnaten Andrew Carnegie
genauso wichtig war wie fiir den Moskauer Bildungsrefor-
mer, im Museum auch eine monumentale Abguss-Samm-
lung zu zeigen | Figure7 |. Nicht zufillig fehlen hingegen in
allen untersuchten Ausstellungen Dokumente bauerlicher
Architekturen oder Dekorationsformen. Sie konnten nicht
dazu dienen, einer breiteren Bevolkerung die Ubermacht
des durch die fithrenden sozialen Schichten vertretenen
kulturellen Modells zu vermitteln.

Zu diesen neuen Erzahlungen im Museum gehorte auch die
Nationalisierung der Kunstgeschichte. Wohl zum ersten
Mal hatte sie André Lenoir mit dem ersten, 1795 eroffneten
und 1816 wieder aufgelosten Musée des Monuments Fran-
cais versucht.’® In ihm wurden die in chronologischer Reihe

aufgestellten originalen Grabdenkmaler von Herrschern
und Fiirsten Frankreichs als Monumente franzosischer
Grofde inszeniert. Eine vergleichbar anhand von Konigs-
grabmalern aufgebaute Verherrlichung englischer (sic!)
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Carnegie-Museum, Pittsburgh,
Pennsylvania, Abguss-Saal ©
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Geschichte, nun aber mit Abgiissen gestaltet, entstand 1854
im ,,English Court® des Crystal Palace in Sydenham. Kaum
zwei Jahrzehnte spater wurde 1877 im Germanischen Natio-
nalmuseum in Niirnberg der ,,Reichshof“ eréffnet mit einer
Inszenierung ,deutscher’ Skulptur in stilraumgleichen Inte-
rieurs. Er reagierte damit wohl auch auf die mit dem
Pariser Musée de Sculpture comparée im Trocadéro-Palast
angelegte monumentale Feier franzosischer Skulptur und
Architektur des Mittelalters. Sie galt iiber Generationen

als vorbildliche Prasentation, noch die 1930 eingeweihte
Ausstellung ,deutscher Skulpturen im Berliner Deutschen
Museum wurde von dem nationalistischen Kunstkritiker
Kurt Eberlein als ,,deutscher Trocadéro“ bezeichnet. Diese
Inszenierung war tief nationalistisch inspiriert: Alle als Teil
der franzosischen, englischen oder italienischen Kunst-
geschichte interpretierbaren Berliner Abgiisse wurden 1929
ins Depot geschafft.

Mit der Neugestaltung des Pariser Musée de Sculpture
comparee nach der Weltausstellung 1937 kamen Modelle,
Plane, Fotografien und Bauskulpturabgiisse von Kreuz-
fahrerburgen und -kirchen hinzu, die in den neu erwor-
benen Mandatsgebieten Syrien und Libanon standen.
Frankreich wurde so als uralter Schutzherr der christlichen
und besonders der katholischen Minderheiten des Nahen
Ostens inszeniert. Vergleichbar als Darstellung national-
imperialistischer Erfolge waren die seit 1929 von Mussolini
vorangetriebenen Planungen fiir ein ,,Museo del Impero“
in Rom. Eroffnet wurde es erst 1955 als ,,Museo della Civilta
Romana“, mit allerdings weitgehend unveridndertem
Programm und Inszenierungsform | Figure 8 |. In hoch-
modern-abstrakt gestalteten Silen sind hier Abformungen
von Skulpturen und ganzen Fassaden, sogar der Nachbau
von Innenraumen zu erleben, intensiv erlautert mit monu-
mentalen Inschriften an den Wanden, Landkarten, Model-
len und Fotografien. Der rote Faden ist die Verherrlichung
des Romischen Reichs und seiner militarischen Macht,

die zivilisierende Kraft des Imperiums und seiner Herr-
scher. Charakteristischerweise spielen die republikanischen
Traditionen des Reichs dagegen nur eine Randrolle.
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Warum aber
scheiterte die
Monumentalisierung
der Abguss-
Sammlungen

ausgerechnet in
Berlin®
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Warum aber scheiterte die Monumentalisierung der
Abguss-Sammlungen ausgerechnet in Berlin? Wohl vor
allem deswegen, weil es seit der Planung des ersten
Pergamonmuseums 1896 und zumal der des heutigen
Pergamonmuseums seit 1907 eine Alternative zur Ausstel-
lung von vollgrofen Gips-Fassaden und -Baudetails gab:
die Kombination von originalen, auf Sichthohe angebrach-
ten antiken Fragmenten und ihre Erganzung in voller
Hohe und Form durch Kunststeinaufbauten.

Inzwischen sind diese Sale von der Berliner Antiken-
sammlung als Denkmal der Fach- und Museumsge-
schichte informell unter Veranderungsschutz gestellt
worden. Das entspricht der Wiederentdeckung anderer
monumentalisierter Ausstellungen in den vergangenen
Jahren: Der Pittsburgher Saal wurde schon zu Beginn der
1980er Jahre ins Denkmalverzeichnis eingetragen, in
Budapest werden die Lichthofe des Museums der Schonen
Kiinste mit dem Abguss des Colleoni und der Freiberger
Goldenen Pforte aufwindig restauriert; das Musee des
Monuments Francais in Paris wurde in den ersten Jahren
des 21. Jahrhunderts zur Cité de 1‘Architecture et du Patri-
moine umgestaltet, die mit ihren Ausstellungen zur Denk-
malpflege und modernen Architektur fiir Furore sorgt.
Alle Hinweise auf die ,franzosische® Kreuzritter-Kunst im
Nahen Osten sind hingegen entfallen, sie passen nicht
mehr zum aktuellen, postkolonialen Selbstbild Frank-
reichs. Ganz anders legitimierte sich zur gleichen Zeit die
Restaurierung der Abguss-Sile des Victoria and Albert
Museum in London. Hier wurde keinerlei Veranderung
der ideologischen Botschaft versucht. Ganz im Gegenteil
wird mit Vehemenz und erheblichem Aufwand an Mitteln
die vom universalhistorischen Blick des Viktorianischen
Zeitalters gepragte Inszenierung der Zeit um etwa 1910
wiederhergestellt.

Monumentalisierte Abguss-Sammlungen konnen auch
heute noch als nationale Selbstvergewisserung verstanden
werden, so wie die Ausstellung der in den 1890er Jahren
angefertigten Gipse frithmittelalterlicher ,,High Crosses®,
mit der das Irische Nationalmuseum zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts die eigenstandige Kultur der Inselnation betonte.
Trotz solcher neuen Perspektiven und Erfolge sind
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monumentalisierte Abguss-Sammlungen aber nicht auf3er
Gefahr. So wird in Rom immer wieder iiber eine Auflosung
oder wenigstens radikale Umgestaltung des Museo della
Civilta Romana debattiert. Anstatt dessen einzigartige

Inszenierung der romischen Geschichte nach dem Vorbild

von Paris zu aktualisieren oder nach dem von London und
Pittsburgh zu historisieren, soll das Museum geschlossen
werden und im Stadtzentrum ein neues Museum mit ver-
gleichbarer Geschichte, aber bestiickt nur mit originalen
Fragmenten, entstehen. Ein Projekt, das ein Riickschritt in

die iberwunden geglaubte Zeit wire, als der moderne, his-
torisch unreflektierte Kult um das Original so viele

Abguss-Sammlungen zerstorte.

Vgl. Ines Zinsch (Hrsg.), 150 Jahre
Schinkel-Wettbewerb: preisgekronte Ideen
und Projekte, Berlin 2006.

Architekturmuseum der Technischen
Universitét Berlin, Inv.-Nr. SW-A
1905-01 - 1905-15.

Zum Begriff des Stilraums vgl. Alexis
Joachimides, Nikolaus Bernau, Sven
Kuhrau, Viola Vahrson (Hrsg.),
Museumsinszenierungen. Zur Geschichte
der Institution des Kunstmuseums. Die
Berliner Museumsinsel 1830-1990, S. 238.

Vgl. Stephan Waetzoldt, ,Plane und
Wettbewerbe fiir Bauten auf der Berli-
ner Museumsinsel 1873-1896°, Jahrbuch
der Berliner Museen, N.F. 35,1993,
Beiheft; Nikolaus Bernau, Bénédicte
Savoy, Hans-Dieter Néigelke, Museums-
visionen. Der Wettbewerb zur Erweiterung
der Berliner Museumsinsel 1883/84,

Kiel 2015.

Vgl. Ludwig Pallat, Richard Schéne.
Generaldirektor der Koniglichen Museen
zu Berlin, Berlin 1959, S. 207-211;
Waetzoldt (wie Anm. 4), S. 18-19,
179-183.

Vgl. Wilhelm Bode, Alfired Messels Pline
fiir die Neubauten der Koniglichen Museen
zu Berlin, Berlin 1910; Nikolaus Bernau,
,Einheit durch Vielfalt: die Sale fiir
Abgiisse nachantiker Skulpturen im
Berliner Neuen Museum, in: Ellinoor
Bergvelt u.a. (Hrsg.), Museale Spezialisie-
rung und Nationalisierung ab 1830: Das
Neue Museum in Berlin im internationa-
len Kontext, Berlin 2011, S. 207-226.

7_

10_

Vgl. Kurt Karl Eberlein, ,Das Deutsche
Museum', in: Zeitschrift fiir bildende
Kunst, 64,1930/31, S. 129-135, Leipzig
1930.

Vgl. Frank Kammel, ,Zur Geschichte der
Abgusssammlung nachantiker Skulptur
an den Berliner Museen', in: Jahrbuch
PreufSischer Kulturbesitz, 28,1991, S. 159-
193; Nikolaus Bernau, ,Die Architektur-
sile des Pergamonmuseums - ein
Denkmal deutscher Architekturge-
schichte’, in: Stefan Altekamp, Matthias
René Hofter, Michael Krumme (Hrsg.),
Posthumanistische Klassische Archdologie.
Historizitdt und Wissenschaftlichkeit von
Interessen und Methoden, Kolloquium
Berlin 1999, Miinchen 2001, S. 462-472.

Vgl. Tanja Baensch, Kristina Kratz-
Kessemeier u. Dorothee Wimmer,
Museen im Nationalsozialismus. Akteure -
Orte - Politik, K6ln/Weimar/Wien 2016
(Veroftentlichungen der Richard-
Schone-Gesellschaft fiir Museumsge-
schichte e.V.), insbesondere S. 203-220.

Vgl. Heinz Stafski, ,Die Skulpturen-
sammlung’, in: Bernward Deneke,
Rainer Kahsnitz (Hrsg.), Das Germani-
sche Nationalmuseum in Niirnberg.
Beitrdge zu seiner Geschichte, Niirnberg
1978, S. 607-633.
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Vgl. o. A. [Paul Clemen], Denkschrift
tiber den Plan einer kunsthistorischen
Ausstellung in Verbindung mit der
Deutsch-nationalen Kunstausstellung
Diisseldorf 1902, Staatliche Museen zu
Berlin, Zentralarchiv, ZA I SKS 4,

Bll. 171-180; Kunsthistorische Ausstellung
Diisseldorf 1902, illustrierter Katalog,
Diisseldorf 1902; 0. A., ,Industrie-,
Gewerbe & Kunstausstellung: Diissel-
dorf 1902, in: Kleine Reihe, Land-
schaftsverband Rheinland, Rheinisches
Industriemuseum Oberhausen, Koln

1997.

ODb Architekturnachbauten wie der seit
1841 geplante Agyptische Tempelhof
im Berliner Neuen Museum oder die
vielen Dorf- und Altstadtnachbauten
auf Gewerbe- und Weltausstellungen
als Teil monumentalisierter Museums-
inszenierungen zu sehen sind, wire zu
debattieren.

Siehe Franz Bosbach, John Davis
(Hrsg.), Susan Bennett, Thomas Brock-
mann, William Filmer-Sankey (Mitar-
beiter), Die Weltausstellung von 1851 und
ihre Folgen - The Great Exhibition and its
Legacy, Prinz Albert-Studien, Berlin
2012.

Siehe J. R. Pigott, Palace of the people:
The Crystal Palace at Sydenham 1854-
1936, London 2004

Siehe Jorn Garleff, Die Ecole des Beaux-
Arts in Paris. Ein gebautes Architektur-
traktat des 19. Jahrhunderts, Tibingen/
Berlin 2003.

Siehe Emmanuel Schwartz, La Chapelle
de I‘Ecole des Beaux-Arts de Paris.
Présentation historique, artistique et
littéraire, Paris 2002.

Siehe Malcom Baker, ,The Establish-
ment of a Masterpiece: The Court of
the Portico de la Gloria in the South
Kensington Museum in London in the
1870s', in: S. Moralejo (Hrsg.), Actas del
simposio international sobre O Portico
da Gloria e a arte do seu tempo, Santiago
de Compostela 3.-8.10.1988, Santiago
de Compostela 1991, S.479-499.

Siehe hierzu und zum Folgenden:
Léon Pressouyre, Le Musée des Monu-
ments Frangais, Paris 2007; Susanne
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PLASTER CAST
WORKSHOPS

THEIR IMPORTANCE FOR THE
EMERGENCE OF AN INTERNATIONAL
NETWORK FOR THE EXCHANGE OF

REPRODUCTIONS OF ART

PLASTER CAST WORKSHOPS AND THEIR
CRUCIAL ROLE FOR ACADEMIES OF ARTS
When the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
was created in 1752, a plaster cast workshop was already
considered to be of the utmost importance in the city of
Madrid. A couple of years earlier, in 1744, the quality and
quantity of casts supplied by local producers had already
been regarded as insufficient.! A request was therefore sent
to the Spanish ambassador in Rome to purchase moulds of
statues which should be reproduced in Spain. Even though
these moulds never arrived, the link between the San
Fernando Academy’s growing importance and its role as a

supplier of casts is evident | Figure1 |. This is already appar-
ent in the fact that it supplied casts to numerous newly
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founded academies and art schools: Valencia in 1753,
Seville in 1771, Barcelona in 1775, and Zaragoza in 1792.2

In fact, Spain seems to have been the first country to
understand that establishing a state-run workshop was the
most effective way to address the needs of the general
public and, in particular, those of public art schools and
institutions. The Spanish government paved the way for a
supply system of casts not only within Europe, but also in
South America. In this regard, it is worth mentioning that
the San Fernando Royal Academy of Madrid provided an
extensive cast collection to the San Carlos Academy in
México in 1791, followed 80 years later by the offer of an
equally important collection which was originally destined
for a Portuguese museum.?
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NAPOLEONIC LOOTING AS A DRIVING
FORCE IN THE DEVELOPMENT OF PLASTER
CAST PRODUCTION

Italy’s dominance as a supplier of casts was disrupted when
the French forces looted the Papal States in 1798. On the
one hand, moulds of statues were made to provide replace-
ment copies of the originals, which were taken to Paris, and
on the other Napoleon suspended private ownership rights
and laws that had previously granted owners the option of
refusing to have casts of their sculptures made, which had
restrained the diversity and quality of casts on the market.*
The casts taken from these moulds were systematically
offered as compensation for the loss of works of art that
had been taken to the Musée Napoléon in Paris.® As a
result, the Louvre increased its moulds collection very
rapidly and, at the same time, established itself as an
important supplier of casts all over the world. The museum
established a new concept in the supply chain of casts that
relied on a mix of casts from France and from abroad,
whilst up until the 18th century Italy was a highly regional-
ized exporter of casts. In Germany, copies of the finest
statues were given to institutions, such as the Akademie
der Kiinste, Berlin, in 1806, as well as to private collectors,
such as Simon Moritz von Bethmann, banker of Frankfurt
and Consul General of Russia in 1801 who later exhibited
the casts in his private museum Ariadneum (1816)’. Inter-
estingly, the nearby Stiadelsches Kunstinstitut was one of
the earliest institutions to obtain casts from the Parthenon
and Bassae friezes, which the British government made
available in 1819. As these examples show, Frankfurt was
an early example of transnational circulation of casts.

Whilst dispersal of Italian sculpture collections across
Europe had started in the 16th century, the French inva-
sions encouraged institutions as well as private collectors
to acquire fresh casts of the most important collections not
only from all over Italy (Vatican States, Sicily), but also
from Spain, Prussia, Austria, Poland, etc. A private figure
maker in Italy could never aspire to have the same wealth
of moulds and resources as the Atelier de moulage at the
Louvre. Furthermore, the quality of the casts provided by
local formatori in Italy was not always particularly good.
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That is why the French were the first to establish high
quality standards in cast production, as certified by inlaid
stamps.

At this time, casts were often used for teaching
purposes, to improve the quality of instruction pro-
vided by art institutions in the newly occupied
countries, for example at the Accademia di Belle
Arti di Brera in Milan in 18062 or at the Koninklijke
Academie van Beeldende Kunsten at The Hague in
1807.7 The wider importance that Paris had
acquired as an international centre for the produc-
tion of plaster models during this period is reflected
in the shipment of a considerable collection in 1806
to the Philadelphia Academy of Fine Arts in the
United States of America, which hence became the
first transcontinental destination for a cast collec-
tion produced in France, amidst the turmoil of war.

To sum up, the French invasions led to an even
greater increase in the production of plaster casts.
As a result, in some institutions, such as the Accademia di
Belle Arti di Brera in Milan, probably more plaster models
were acquired in this period than ever before.' In fact, it is
worth mentioning that the flow of Italian formatori moving
to other European countries increased even further after
the collapse of the French Empire.

The role the Louvre managed to maintain as a supplier of
casts after the war can in part be explained by the fact that
not all sculptures seized during the Napoleonic looting
were returned at the end of the conflict. In fact, the exodus
of sculptures from Italy had started long before this. One
of the reasons for this was that classical antiquity began to
play an important role in the establishment of public art
museums in countries such as Spain, England, and
Germany. This trend was further heightened by excavation
campaigns in the course of the 19th century. In fact, the
shift of interest towards Greek art fostered the success of
reproductions that were made from the Parthenon frieze,
which was taken to England in 1812, and from the Venus
de Milo, which was brought to Paris in 1820 | Figurez |.
These bestsellers help explain the strong position
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TARING CASTS OF THE SPHYNX, AT THE LOUVEE,—(SEE NEXT PAGE)

maintained by the British Museum, the Louvre and other
international institutions with replica workshops that sold
copies of sculptures on display in their collections. As

the example of the Accademia di Belle Arti in Florence
illustrates, the exchange of casts was at that time one of
the most important ways to expand a collection."

THE NATIONAL IMPORTANCE OF PLASTER
CAST COLLECTIONS

Furthermore, the intellectual movement that emerged
from Romanticism at the beginning of the 19th century
fostered the appreciation of other artistic styles that in the
previous century had been regarded as barbarian and, in a
way, not part of the canon. This new attitude towards
culture equally favoured the acceptance of unknown rep-
ertoires, hence enabling an international market for repro-
ductions to develop. Each country had its own unique
range of replicas of sculptures and ornaments considered
to be of national importance. These came from national
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monuments and from excavation campaigns conducted in
archeological sites in Europe and beyond, for example in

Egypt  Figure 3 |, India, Mexico | Figure 4 , and Cambodia.

Although casts were displayed in public in nearly every
European capital, there is no reason to conclude that this
was the result of an organized process; instead, it was a
manifestation of converging interest in the fine and
applied arts, archaeology, heritage, ethnography, etcetera.
Each country defined its own priorities in accordance with
its own political and social agenda. In this respect, cultural
relationships with foreign states and overseas colonies
were of the utmost importance.

To sum up, in my view the emergence of an international
exchange network for art reproductions grew out of the
creation of institutionalised plaster cast workshops affili-
ated with academies of fine arts and museums. Their role
and importance cannot be overestimated. Firstly, the
supply of casts was seen as a service provided to society.
Secondly, these replica workshops had become essential
instruments to make art institutions more sustainable, as
the supply of casts provided a steady income and served as
a form of exchange currency for acquisition of further
plaster models from abroad.” Furthermore these work-
shops raised quality standards in local markets by issuing
stamps to certify the origin of specific casts.
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It was through a network of
European suppliers, encom-
passing institutions such as
the Gipsformerei of the
Berliner Museen
and the plaster cast work-
shops of the British Museum

and the Real Academia de
Bellas Artes de San Fer-
nando in Madrid, that Italy
lost the monopoly in market-
ing these objects.

Gipsformerei, Kénigliche

Museen zu Berlin,

Tomb of Cardinal Giro-
lamo Basso della Rovere,
ca.1882, plaster cast @

WORLD FAIRS AS
LAUNCH-PADS FOR
MUSEUMS OF CASTS

However, the key event that

fostered an international
cooperation system did not
occur until the Paris World
Fair in 1867, when Henry
Cole, director of the South
Kensington Museum, suc-
ceeded in establishing a con-
vention for the exchange of
casts between European countries.” This agreement
allowed other smaller countries that did not previously
participate in such networks, such as Portugal, to become
part of this cooperation system and to increase investment
in collections now intended for museums. As observed in
Paris in 1867 and in Antwerp in 1885, world fairs were of
vital importance in stimulating agreements for exchanges
of plaster casts. Furthermore these large public events
where reproductions of works of art were continuously on
display paved the way for the establishment and develop-
ment of exhibition halls, such as the South Kensington
Cast Courts, which were first opened in 1873, with the
impetus coming from the 1867 International Convention of
promoting universally Reproductions of Works of Art; the
Musé€e de Sculpture Comparée in Paris, founded in 1879
and opened in 1882 in the galleries of the Palais

du Trocadéro, which had been built for the 1878 World



102 CASTING_

670

O

o A
0039, 6077,

Figure 6



103 CASTING_ PLASTER CAST WORKSHOPS

WO r | d 'FO | rs were Exhibition; and what was known as the Musée des
. . échanges internationaux, in Brussels, which was created in
of vital im PO rtance 1880 at the Musées royaux des arts décoratifs et industriels
instimu |Ot| N g and experienced significant growth as a result of the 1855
Convention on exchange of casts.

agreements for
exchonges Of A TBANSNATIONAL FIEITD'OF ACTI(?N
The important role of world fairs in the establishment of a
e laster casts. cooperation system for exchanges of reproductions of art
between European countries was augmented by the pub-
licity garnered, thanks to prize awards, by the best plaster

cast workshops operating

14 BIBLIOTRCA DE INFTRUGAD PROFISSIONAL n MANHAL ;n FOTMADON B ESTUCADOR 15 in Europe, Because gov—
grossu; fici i - barro, lavand d fgua de sablio,
i i proni s iue. T e e v oo s T e ernments felt moved by

international competition
to continuously upgrade
these cast collections with
a view to making the insti-
tutions holding them
more efficient and
advanced, many countries
used these events to carry
out surveys comparing
teaching systems and to

acquire catalogues from

Ll O Fug, & — Faremaghn do um banio; Aplscaria do ghan

Fig, 8 — Formagao do um e ; Colocacde dos refarpos dy ferm y the plaster Cast Worl(shops
i i B e s ety omie
Bl © o
i e Slska allae bR 0ksoe are Ton PesahA heth in order to help improve
ﬂ teaching methods in arts

and crafts schools.
Josef Fuller, Manual do Germany and Austria had achieved international recogni-

Formador e Estucador tion with ornamental casts| Figure 6 |. In Vienna, the
Biblioteca de Instrugdo Museum fiir Kunst und Industrie supplied casts,
Profissional, Lisboa photographs and electrotypes to, among others, museums
[n.d., ca.1900] ® in Saint Petersburg, Stockholm, Copenhagen, Belgrade,

and Basel.™ The workshop of the Wiirttemberg govern-
ment in Stuttgart established a strong reputation at the
world fairs of 1867 and 1878 in Paris, and 1873 in Vienna.”™
This workshop had also a significant impact on both the
academies of fine arts and the applied arts schools in Por-
tugal.’® Another example for the international standing of
plaster casters in the German-speaking world is brought to
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us by Thomas Fiiller, an Austrian craftsman and sculptor
who had trained at the Museum fiir Kunst und Industrie in
Vienna before moving to Portugal at the end of the 19th
century where he published the first manual in Portuguese
on casting and modelling plaster | Figure 7 |.'”7 As a professor
in Portugal’s arts and crafts schools, Thomas Fiiller not
only participated in the casting campaigns of Portuguese
monuments, but also educated new generations of plaster

casters and modellers. His example shows how the plaster
cast industry in Europe had been freed from dependence

on Italy as a supplier as well as from Italian formatori who
had long held the secrets of this craft.
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“OLD WORLD ART
ON THE
SOIL OF THE NEW”

PLASTER CASTS AND THE
GERMANIC MUSEUM
AT HARVARD UNIVERSITY

WITHOUT QUESTION, the work of art most readily asso-
ciated with Harvard’s Busch-Reisinger Museum is Max
Beckmann’s iconic Self-Portrait in Tuxedo Figure1|. The
first modern painting to enter the museum’s collection—in
1941—it depicts the artist at the height of his fame in the
late 1920s.' When it debuted in Berlin at the Secession
exhibition in 1928 it was immediately recognized as a
major work, one marking a new stylistic development in
the artist’s use of large planes of colour, especially black.

While the Beckmann portrait may have been the first
modern painting in the museum, the first painting to enter
the collection—in 1909 and also a portrait—was another
one entirely: it was a recent likeness of German Emperor
Wilhelm II by the academic painter Arthur Kampf'| Figure 2 |.
Not unlike Beckmann, the Kaiser was a man with a
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penchant for portraits of himself and a love of costume.
Seen here with his right arm also pressed against his side,
the emperor wears the uniform of the Gardes du Corps; his
high-dress helmet rests on the table. The gift of the por-
trait to the museum by one of its primary supporters, Hugo
Reisinger, was highly symbolic. The painting had recently
debuted at the first exhibition of contemporary German
art in the United States at the Metropolitan Museum of
Art. At the time, Wilhelm II was seeking to build a stronger
relationship between Imperial Germany and the U.S. and
an ideal opportunity had presented itself in the fledgling
Busch-Reisinger, then the Germanic Museum.?

THE FOUNDATION OF A MUSEUM FOR
GERMAN CULTURE AT HARVARD
UNIVERSITY—PLASTER CASTS AS
INSTRUMENTS FOR THE ESTABLISHMENT OF
A GERMAN ARTISTIC CANON IN THE U.S.

In the late 1890s, a special committee, including the
German-born Kuno Francke, had called for the foundation
of a museum for German culture. A professor of German
literature at Harvard, Francke believed this act to be a
“necessity” if his field of study was “to defend itself
against dominant English and French influence.”?
Although German was, until 1915, the most common lan-
guage taught in the U.S. and the nation’s university system
looked to German institutions as models, the average
New Englander, as Francke saw it, knew little of German
literature and nothing of German art.

In a report entitled “The Need for a Germanic Museum”
Francke and two German department colleagues noted
that such a museum would be “the first attempt to bring
before the eyes of the American students a picture of early
European and medieval civilization. It would, at the same
time, be a worthy monument to the genius of a people
which has had a large part in shaping the ideals of modern
life and which has given to this country millions of
devoted citizens.”* Harvard’s President Charles William
Eliot, himself the product of an exchange with the German
university system, supported the endeavour, along with a
number of influential Bostonians.
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Founded officially in 1903 as the Germanic Museum with
Francke as its curator, the collection was to include only
replicas, including electroplate reproductions and plaster
casts of medieval and Renaissance sculptures and archi-
tectural stonework. Replicas would allow one to show,
according to Francke, the “best of German art, even if only
as reproductions.”® Of course, plaster casts were com-
monly used at the time in American art academies and
museums as they allowed for the three-dimensional study
of masterpieces, particularly from Classical and Renais-
sance traditions. In this case, the museum initially sought
to represent the “Germanic”—encompassing Germany,
Austria, Switzerland, the Netherlands, England, Denmark
and Scandinavia—in a consecutive manner beginning in
the Neolithic age.

After learning of the initiative through political channels,
Kaiser Wilhelm II contributed notably to the foundational
collection, offering 22 plaster casts, among them major,
large-scale reproductions of the Naumburg west choir
screen (ca. 1250), the Freiberg Golden Portal (ca. 1230),
and the Hildesheim bronze doors (1015).® The selection,
which also included founder statues from the Naumburg
choir, among them Ekkehard and Uta, was made under the
auspices of the Berlin museums and casts were produced
in the Berlin workshop. Wilhelm von Bode, General
Director of the Konigliche Museen zu Berlin (Berlin Royal
Museums) from 1905 on, had in 1887 published the first
history of German sculpture, Geschichte der deutschen
Plastik (in his capacity as Director of the Sculpture Depart-
ment of the Konigliche Museen zu Berlin). Bode also had
close ties to the emperor, and his views, along with those
of Richard Schone, Bode’s predecessor in the post of
General Director, influenced the group of casts at the heart
of the new Germanic Museum.” The selection and produc-
tion of replicas can thus be seen to reflect a newly estab-
lished national canon and, in the case of the Germanic
Museum, one made for export abroad. The cast of the
Naumburg choir screen, still extant today, was first made
expressly for the Germanic Museum.®

While they were not considered to take the place of origi-
nals, the replicas functioned, in Francke’s own words,
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Hall, ca.1905,
(former gymnasium,
original location of the
Germanic Museum,
since destroyed) @

as “valuable auxiliaries in the historical study of art.”
They were, from the museum’s very inception, intended
to accompany slides of the originals, electrotype and
print reproductions and photographs, as well as books in
the museum’s library. By 1908 it was thought that the
collection had the potential to be “the most significant
representation of old world art on the soil of the new.”?

The new Germanic Museum was initially housed in Rogers
Hall, a former gymnasium at Harvard | Figure 3 |.'° Here,

the Kaiser’s gift of a cast of Andreas Schliiter’s 17™-century
equestrian statue, The Great Elector, can be seen promi-
nently displayed. Francke later disparaged Frederick
Wilhelm I's placement as “somewhat absurd,” riding as he
was between the Freiberg portal and Naumburg choir
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Romanesque Hall,
Adolphus Busch Hall,
prior to 1931 ®

screen."” The initially more comprehensive aim for a more
general Germanic tradition was revised to focus on
German sculpture and architecture (notably, the focus of
the imperial gift) as a result of lack of space and the neces-
sary financing."

The collection quickly outgrew its temporary home in
Rogers Hall and Francke turned to a host of German-
Americans in order to fund a major expansion. Only two
would eventually come forward: Hugo Reisinger, who had
gifted the Kaiser portrait to the museum and his uncle and
father-in-law, the German immigrant and St. Louis beer
magnate Adolphus Busch. Known in his own time as a
“great friend of the German Emperor,” Busch had become
president of the Germanic Museum Association in 1906
when the Emperor William Fund was established by the
American Friends of the Germanic Museum in honour of
the Kaiser’s silver wedding anniversary.
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The new Germanic Museum was built with the museum’s

plaster cast collection in mind. Busch had insisted on a
German architect and, in keeping with Francke’s under-
standing as a cultural historian, historicist architect
German Bestelmeyer employed different styles in his 1910
design to evoke—even if in a general sense—the settings of
the original artworks. The building’s main hall resembles
the nave of a medieval church, complete with barrel vault,
massive pillars, and chapel-like spaces.

The building, known as Adolphus Busch Hall, was com-
pleted in 1917, but, in light of anti-German sentiment and
Francke’s absence, its opening was postponed until 1921.
When the museum did open, visitors were greeted in the
main hall, as they are to this day, by the Kaiser’s gift of the
Freiberg Golden Portal, which marked the transition from
the Romanesque to the Gothic | Figure 4 |. The northwest
wing of the building suggested a Renaissance style with
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The Great Elector again promi-
nently displayed. Like the other
sculptural and architectural
casts, the Schliiter replica had
been tinted in the interim as a
means to better mimic the mate-
rial of its original, here bronze

igures |

Around the very same time that
the Germanic Museum was
beginning to build such a collec-
tion in earnest, the Metropolitan
Museum of Art, which had
amassed a considerable cast col-

‘Max Beckmann’ lection, had altered its policy and sought to acquire only
exhibition, Germanic original works of art. The Museum of Fine Arts Boston and
Museum, Adolphus Busch the Germanic Museum’s sister institution at Harvard, the
Hall, 1949 © Fogg, soon followed. Such a change would be slow in

coming to the Germanic Museum—occurring officially only
with Francke’s successor and the museum’s second curator,
Charles Kuhn, in 1930. In addition to a selection of its
foundational collection of reproductions, the Busch-
Reisinger now holds nearly 40,000 works of art dating
from the seventh century to the present day. In the post-
war period, in order to make room for originals, medieval
and modern, plaster casts were largely removed from
display—The Great Elector being among the first to go.

THE CHANGING FACE(S) OF THE BUSCH-
REISINGER MUSEUM AND THE CANON(S) OF
ART FROM THE GERMAN-SPEAKING WORLD
By 1949, which saw a major touring exhibition of the work
of Max Beckmann at the museum, Renaissance Hall was
devoid of plaster casts | Figure 6 |. Only in the transept
between the Gothic and the Renaissance can Beckmann’s
self-portrait be seen, flanked on either side by plaster casts

of 13th-century Ecclesia and Synagoga figures from Stras-
bourg Cathedral Figure7 |. The new “face” of the collec-
tion—that of defamed and exiled German artist Max Beck-
mann—is here framed, literally, by the museum’s historic
holdings and its institutional past. Not coincidentally, the

Interior view, Adolphus
Busch Hall, after 1959 @
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The new “face”

of the collection—
that of defamed
and exiled German
artist Max
Beckmann—is here
framed, literally,
by the museum’s
historic holdings
and its institutional
past.

‘Max Beckmann'’

exhibition, Germanic
Museum, Adolphus
Busch Hall, 1949 ©

OLD WORLD ART ON THE SOIL OF THE NEW

two “exquisite” figures represented, for Francke, both the
height of medieval sculpture and what he saw as its immi-
nent decline into “extravagant emotion and artificiality.”"
This image thus epitomizes the changing face(s) of the
Busch-Reisinger Museum and the canon(s) of art from the
German-speaking world.

Although casts from the Germanic Museum, which was
re-named the Busch-Reisinger in 1950, were de-acces-
sioned in the 1960s, a core collection, including nearly all
from the imperial gift, remained. Until the late 1980s, the
museum showed its plaster casts, albeit in drastically
reduced numbers, in direct dialogue with original works of
art. While larger casts, such as the Freiberg portal, were
(as Bestelmeyer had intended) embedded in the building’s
very architecture, such combinations were not solely the
forced—as Francke called it “absurd”—cohabitation of
centuries and styles. For example, an undated photograph
shows a cast of the Werden crucifix (made in the Berlin
Gipsformerei and not acquired by Francke, but by his suc-
cessor, Kuhn, in 1933) in close proximity to Renée Sintenis’
Daphne .Such a w1lled interaction can be under-

' stood as an attempt to
integrate more broadly
defined notions of culture
and those of art, the
reproduction and the
original, the medieval
and the modern, to
complicate a strict
chronological or stylistic
approach to museum
installation and teach-
ing." Once the Busch-
Reisinger Museum relo-
cated to its first updated
museum facility in 1991, such links to a common tradition
were largely lost. Adolphus Busch Hall and the collection
still on view there became an all-too-well-concealed
“hidden treasure.”
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Committed to the

study of its
foundational
collection as key
to the museum’s
identity and its
teaching and
research mission
to this day, the
Busch-Reisinger
began a multi-
phase project for
the revitalization
of its historic
building and
plaster casts in
2012.
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REDISCOVERING PLASTER CAST
COLLECTIONS AS AN IMPORTANT RESOURCE
FOR THE MUSEUM'S SELF-CONCEPTION,
IDENTITY AND MISSION

Art museum interest in plaster cast collections may have
waned dramatically in the United States in the course of
the 20th century, but, more and more, such holdings are
being “re-discovered” as an important resource. Specifi-
cally in the case of the Germanic Museum, plaster casts
are integral to understanding its role in the establishment
of a German artistic canon in the U.S."” Committed to the
study of its foundational collection as key to the museum’s
identity and its teaching and research mission to this day,
the Busch-Reisinger began a multi-phase project for the
revitalization of its historic building and plaster casts in
2012. An initial renovation, including building updates,
new signage, as well as the restoration of exhibited casts,
has brought the hall back into the public imagination.

In 2014, on the eve of the Busch-Reisinger’s grand
re-opening with its sister institutions, the Fogg and
Sackler, in a new Renzo Piano-designed facility, scholars
from Europe, the United States, and Canada gathered in
Cambridge for a study day to discuss museums, museum
histories, and art historiography through the lens of the
Busch-Reisinger.'® A related museum tour, incorporating
text, historical and comparative photographs, and faculty
and curatorial video commentary, will soon also feature
Adolphus Busch Hall. Available on the visitor’s handheld
device, the tour will explore issues of museum identity
and mission, the purposes of collecting and the rationale
of display, and art collecting as a pedagogical, art histori-
cal, and political project. A further project for the rein-
stallation of Adolphus Busch Hall is planned to ensure
the plaster cast collection will remain a valuable teaching
resource for faculty, students, and the general public.
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As has been widely documented,
the painting was removed from the
Nationalgalerie, Berlin, in 1937 or
1938 and sold abroad.

See http://www.harvardartmuse-
ums.org/collections/
object/304344°2position=0
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Kulturpolitik zwischen den Konti-
nenten: Deutschland und Amerika; das
Germanische Museum in Cambridge/
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Kuno Francke, Deutsche Arbeit in
Amerika, Leipzig 1930, p. 41.
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and Holdings, Harvard University Art
Museums, Cambridge/Mass. 1991;
Guido Goldman, A History of the
Germanic Museum at Harvard Univer-
sity, Harvard University Press,
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See Kuno Francke, ‘Emperor Wil-
liam’s Gift to Harvard’, International
Studio, 36, no. 141, 1908, pp. 13-18.

For more on Bode and his impact on
the formation of American collec-
tions, see Julien Chapuis, ‘Bode und
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study-subject/
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Martina Stoye

DER BERLINER
ABGUSS DES
SANCHI-TORES

ENTSTEHUNG, BEDEUTUNG,
LZUKUNFTSPERSPEKTIVE

WENN MAN NACH EINEM AUSSTELLUNGSBESUCH
in den Dahlemer Museen Berlins in der Museumscafeteria
eine Tasse Kaffee geniefdt und dabei den Blick nach
draufien schweifen lasst, so hat man ein imposantes Stein-
tor von circa zehn Metern Hohe vor Augen | Figure1 |. Es
handelt sich jedoch nicht um ein Original, sondern um den
Kunststein-Abguss eines altindischen Tores, den man 1970
anlasslich der Griindung des Museums fiir Indische Kunst
(seit 2006 Teil des Museums fiir Asiatische Kunst) auf der
Basis alter Gipsformen in Berlin anfertigte.

Der Berliner Abguss bildet das ostliche von vier prachtigen
Eingangstoren zu einem alten buddhistischen Heiligtum
ab, zum Stupa (Reliquienhiigel) von Sanchi, nahe Bhopal
in Madhya Pradesh, Indien | Figure 2 |. Der Kern dieses
Stupa reicht bis ins 3. Jahrhundert v. Chr. zuriick, in die
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Abguss des Osttors des Stupa von Sanchiim Garten
der Museumscafeteria in Berlin-Dahlem. Das
Tor wurde im Jahr 1970 anldasslich der Er6ffnung des
Berliner Museums fir Indische Kunst nach alten,
1886 aus London angekauften Gipsformen aus
Kunststein gegossen. @



121 CASTING_ DER BERLINER ABGUSS DES SANCHI-TORES

Osttor des Stupa von
Sanchi (Original)
in Madhya Pradesh,
Indien,1.Jh.n.Chr.,
mit Reliquienhigel im
Hintergrund ©

Zeit des Kaisers Ashoka, des ,,Konstantin des indischen
Buddhismus“.' Im 1. Jahrhundert n. Chr. wurde das damals
schon in die Jahre gekommene Heiligtum vergrofdert und
verschonert, wobei auch der Steinzaun mit seinen Toren
hinzugefiigt wurde.

DIE WIEDERENTDECKUNG DES STUPA VON
SANCHI DURCH BRITISCHE ALTERTUMS-
LIEBHABER DES 19. JAHRHUNDERTS

Als die Briten im 19. Jahrhundert die systematische Erfor-
schung der indischen Antike in Angriff nahmen und sich
dabei auf die Suche nach langst vergessenen buddhisti-
schen Monumenten machten, iibte vor allem dieser Stupa
eine grofde Faszination auf die Forscher aus. Denn er war
das alteste buddhistische Monument (3. Jh. v. Chr. - 1. Jh.
n. Chr.), das nach damaligem Wissensstand noch weit-
gehend vollstiandig in situ erhalten war.

Zu einem Stupa gehort zuallererst der Reliquienhtigel, der
in seinem Inneren die Uberreste buddhistischer Heiliger
birgt. Ehrenschirme auf seiner Spitze zeigen weithin sicht-
bar die Prasenz von Verehrungswiirdigem an. Man verehrt
einen Stupa, indem man ihn im Uhrzeigersinn umwan-
delt. Bei den frithen Stupas Indiens war der Pfad fir die
Umwandlung durch einen kreisrunden Steinzaun von der
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profanen Umgebung abgegrenzt. Bei besonders wichtigen
Stupas war der Zaun in vier Himmelsrichtungen von vier
Toren durchbrochen.

Die britischen Entdecker Sanchis zeigten sich besonders
von der reichen Bildwelt der Eingangstore fasziniert: Im
Schmuck der Tore finden sich detailfreudig erzahlte Episo-
den aus dem Leben des Buddha sowie Darstellungen hei-
liger Orte, alles umrahmt von gliickverheifdenden Schutz-
gottheiten und Naturgenien. Die britischen Archaologen
waren vor allem von der ,,archaischen® Erzihlweise der
Reliefs begeistert: Obwohl es sich um figurenreiche Bilder-
zahlungen handelt, erscheint doch der Buddha selbst nicht
in menschlicher Gestalt. Er ist stets nur durch einen sym-
bolhaften Gegenstand im Bild vertreten, z. B. durch einen
Thron unter einem Baum, durch Fuf3abdriicke usw.

DIE SANCHI-TORE WERDEN ZUM

EMBLEM DER WESTLICHEN WAHRNEHMUNG
DES ALTEN INDIEN

Die seit Mitte des 19. Jahrhunderts neu entstehende west-
liche Kunstgeschichtsschreibung zur alten indischen Kunst
begriff den Stupa von Sanchi als Schliisselmonument.?
Wie das Alpha im griechischen Alphabet stand dieses
prachtig gestaltete Zeugnis des frithen Buddhismus stets
am Anfang von Erorterungen zu indischer Architektur und
Plastik. Insbesondere die Stupa-Tore waren dabei zentral;
sie finden sich stets an prominenter Stelle abgebildet

| Figure 3 |.> Auf diese Weise wurden sie geradezu zu einem
Emblem der indischen Kunstgeschichte des 19. Jahrhun-
derts bzw. der britischen Entdeckung des buddhistischen
Indien. Weiteres Gewicht fiir die zentrale Stellung Sanchis
steuerte der Fund von inskribierten Reliquiaren im Umfeld
des Sanchi-Stupa bei. Laut Inschriften enthielten sie
Uberreste der beiden wichtigsten Jiinger des Buddha, des
Mogallana und des Sariputta, die fiir den Theravada-
Buddhismus ungefihr ebenso bedeutsam sind wie Peter
und Paul fiir das Christentum.

QUO VADIS, SANCHI-TOR?
1818 fand die erste dokumentierte Erkundung Sanchis
durch einen Englander statt.* 1851 begann die
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umfangreiche Ausgrabung und
Erforschung des Stupa von
Sanchi.” Wichtige Klein-Funde
(wie z.B. Reliquiare) wurden nach
London geschickt. Der britische
Ausgraber, Sir Alexander Cunning-
ham, schlug vor, auch die beiden
am besten erhaltenen Tore - die
Tore am Nord- sowie am Ost-Ein-
gang - nach England ins British
Museum zu bringen. Dort sollten
sie Glanzpunkte einer neu zu
errichtenden ,,Halle indischer
Antiken“ werden.®

facenio g Dies sollte sich aber nicht erfiillen.
Sanchi lag damals noch auf dem

Hoheitsgebiet des muslimischen

Prinzenstaates von Bhopal.

Anlaufe der britischen Reprasen-
tanten in Bhopal (zwischen 1853
und 1868) wie auch ein Versuch
Napoleons III (1867), die origi-
nalen Stupa-Tore aus Sanchi nach

I 1_—4 |

TREUT Con MMAEY, DTL

g

Europa zu holen, verliefen im

E
@

FLEVATION UF NORTHERN GATENAY SA10CEL

Nordtor des Stupa von

Sanchi im Frontispiz von
James Fergussons Buch

Tree and Serpent

Worship, or lllustrations
of Mythology and Artin

India, in the First and

Fourth Centuries after
Christ, India Museumes,

Allen, London 1868

Sand.” Technische wie auch
machtpolitische Faktoren mogen
dabei im Spiel gewesen sein. Am Ende wirkte aber auch
ein neu entstehender Diskurs in England selbst einer Ver-
schleppung entgegen.

DIE GIPSABFORMUNG DES OST-TORS VON
SANCHI (1869/70) IM KONTEXT DER
EUROPAISCHEN KONVENTION ZUR
FORDERUNG VON REPRODUKTIONEN (1867)
Im South Kensington Museum begann man nachhaltig,
eine in-situ-Konservierung von antiken Architekturen zu
propagieren.® Um Originalmonumente vor Ort bewahren
und als kanonisch eingestufte Kunstwerke dennoch
(durch gute Reproduktionen) an mehreren Orten gleich-
zeitig sichtbar machen zu konnen, entwarfen Museums-
leute eine Konvention zur Forderung von Reproduktionen
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Die Anfertigung von (Elektrotypien, Fotografien, Gipsabgiissen).’ Die Kon-
Gipsformen vom Ost-Tor  vention wurde auf der Weltausstellung 1867 in Paris von
von Sanchi im Winter fiinfzehn Regenten unterzeichnet. Infolgedessen blieben
1869/70, Olmalerei schlief3lich auch die originalen Stupa-Tore von Sanchi an
eines unbekannten ihrem Entstehungsort erhalten.

Mal 187
alers, 1870 © In England traf man nun umfangreiche Vorbereitungen

zur Anfertigung einer Gipsabformung. Es wurde eine sehr
aufwandige Aktion. Im Dezember 1869 wurden 28 Tonnen
Gips und Gelatine und 88 Zinkwannen von London auf
den See-Weg nach Calcutta gebracht und von dort aus mit
Eisenbahn und Ochsenkarren nach Sanchi transportiert.
Die Anfertigung des Abgusses mit seinen vielen Teilabfor-
mungen nahm mehrere Wochen in Anspruch. Der Trans-
port sowie der Prozess der Abformung sind in mehreren
Olmalereien dokumentiert | Figure 4 |. Erst nach der Riick-
kehr nach London setzte man die Einzelteile zusammen.™
Und man bot Dublin, Edinborough, Paris, Briissel und
Berlin weitere Kopien zum Kauf an. ™
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THE INTERNATIONAL EXHIBITION—THE PICTURE GALLERY

Figure 5
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Zweite Prdsentation des Gipsabgusses des Ost-Tors
von Sanchi vor europdischem Publikum: im
Eastern Cast Court des South Kensington Museum,
London, ab1874. Diese Londoner Nachbildung des
Sanchi-Tores wurde in den 50-er Jahren entsorgt. @
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DER LONDONER GIPSABGUSS

DES SANCHI-TORS

1871 wurde der erste Gipsabguss des Ost-Tors von Sanchi
auf der London International Exhibition einem grofden
europaischen Publikum vorgestellt | Figure 5 |.'2 Das Publi-
kum war fasziniert.” Danach wurde das Gips-Tor Teil der
spektakularen Casts Courts im South Kensington Museum
 Figure 6 |,'* die insbesondere auch als weltumspannende
Mustersammlung fiir die Schaffung einer neuen Kultur
des Ornaments durch die benachbarte Kunstakademie
gedacht waren. Im Umfeld entstand ein vitaler akademi-
scher Austausch zur altindischen Kunst.

DER BERLINER GIPSABGUSS DES
SANCHI-TORS UND SEINE NEUFASSUNG

IN KUNSTSTEIN

In Berlin wurde 1873 das erste Volkerkundemuseum
gegriindet. Der Griindungsdirektor Adolf Bastian war auf
ausgedehnten Asienreisen zum Sympathisanten des Bud-
dhismus geworden. So war ihm in seinem neuen Museum
ein Abguss des Sanchi-Tores als Zeugnis eines der altesten
Monumente des Buddhismus sehr willkommen. Eine 1886
aus London angekaufte Kopie des Sanchi-Tors (ein Gips-
abguss) erhielt in dem im selben Jahr er6ffneten Museums-
neubau an der Koniggratzer Strafde einen Ehrenplatz im
Lichthof ' Figure 7 . Wunderbarerweise tiberstand der Gips-
abguss des Sanchi-Tors die Fahrnisse des Zweiten Welt-
kriegs. Dies ermoglichte den Neuabguss in Kunststein und
die Neuaufstellung des Tores in Dahlem anlasslich der
Griindung des Museums fiir Indische Kunst im Jahr 1970.
In allen anderen europaischen Museen hingegen, die einst
Abgiisse des Sanchi-Tors besaflen, waren diese inzwischen
ausgemustert oder sogar zerstort worden. Das Berliner
Exemplar ist das letzte seiner Art auf3erhalb Asiens.

SANCHI WIRD WIEDERBELEBT: DIE
RUCKKEHR DER RELIQUIEN (1947/1952)
Erlauben Sie mir, nun den Scheinwerfer noch einmal
nach Indien, nach Sanchi selbst auszurichten. Mitte des
20. Jahrhunderts, mit Beginn der postkolonialen Zeit,
kehrten die Reliquien aus London an ihren Herkunftsort
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Lithographie zum ersten Berliner Museum
fur Voélkerkunde in der Koniggratzer Strasse:
u.a.Abbildung des Lichthofs mit Sanchi-Tor @
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zuriick. Dadurch wurde Sanchi wieder zur lebendigen
Pilgerstatte. Und dies verlieh dem Sanchi-Tor als Emblem
neue Bedeutung.” Die von asiatischer Seite ab 1920 ein-
geforderte,'® doch erst 1947 erwirkte Riickgabe wurde fiir
das junge unabhiangige Indien wie auch fiir Buddhisten
und Neo-Buddhisten in und aufderhalb Indiens zum
Zeichen wiedergewonnener Regie iiber das eigene Kultur-
erbe. Das Sanchi-Tor wurde in diesem Kontext mit ganz
neuer Bedeutung belegt. Es wurde zur national wie auch
zur religios besetzten Ikone, die seither auch in neuen
Bauten immer wieder zitiert werden sollte.

Blicken wir zuriick: Im Rahmen von Restaurierungsarbei-
ten 1912-1918 war in Sanchi ein kleines Lokalmuseum
eingerichtet worden.” Nach seiner Fertigstellung stellte
die muslimische Regentin von Bhopal die ersten Riick-
gabeforderungen an das British Museum und das Victoria
and Albert Museum (V&A) in London: Sie betrafen die
Kleinfunde aus Sanchi, darunter auch die kostbaren
Reliquien und Reliquiare, waren aber zunachst ohne
Ergebnis.” In den dreifliger Jahren traten nun zuséitzlich
verschiedene buddhistische Gesellschaften mit Petitionen
an das britische Government of India heran, die zumindest
die Reliquien der beiden Hauptjliinger des Buddha,
Mogallana und Sariputta, zuriickforderten.” Diese sollten
der Mahabodhi Society tibergeben werden, die sich zum
Ziel gesetzt hatte, alte buddhistische Orte Indiens von rein
archaologischen Stiatten wieder in religiose Statten zuriick
zu verwandeln.? 1947 war es soweit: Die Reliquien ver-
lieBen England. Nach vierjahriger Tournee durch Asien
wurden sie am 30. November 1952 in einem grof3en Festakt
im neuen Kloster von Sanchi installiert.? Dort ziehen sie
seither buddhistische Glaubige aus aller Welt an.

DAS SANCHI-TOR WIRD IN ASIEN ZU EINER
POSTKOLONIALEN NATIONALEN WIE AUCH
NEO-BUDDHISTISCHEN IKONE

Das Sanchi-Tor wurde durch die einschneidenden
postkolonialen Umgewichtungen mit ganz neuer Bedeu-
tung, mit neuer Strahlkraft von nationaler wie auch bud-
dhistischer Signifikanz aufgeladen. Wie sehr dieses Monu-
ment schliefflich zu einer Ikone von neuer Tragweite
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Sanchi-Tor-Adaptation
in,Little India’ in Brick-
fields, Kuala Lumpur,
Malaysia. Diese jingste
Sanchi-Tor-Aneignung
wurde dem Staat Malay-
sia am 23. November
2015 von der indischen
Regierung zum Zeichen
der (von alten Tradi-
tionen ableitbaren)
Verbundenheit als
Geschenk Ubergeben. @
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wurde, das zeigen zahlreiche

im 20. und 21. Jahrhundert in Indien
und auch in anderen asiatischen
Landern errichtete Bauten, die den
Stupa von Sanchi als Referenzpunkt
bemiihen: z.B. die Gedenkstatten fiir
Dr. B.R. Ambedkar, den bedeutends-
ten Neo-Buddhisten Indiens. Oder
auflerhalb Indiens: das Lyoyang
Monument in Zentralchina (2010),
Zeichen eines wohlwollenden Aus-
tauschs zwischen Indien und China??
und eine Doppeltor-Konstruktion in
Kuala Lumpur (November 2015), ein
ganz junges diplomatisches Geschenk

Indiens an Malaysia | Figure 8 |.

AUSBLICK: WIE WIRD BERLIN
DEN LETZTEN SANCHI-TOR-
ABGUSS EUROPAS

IN ZUKUNFT WURDIGEN?

Vor dem Hintergrund der vielschichtigen Geschichte des
Sanchi-Tors und seiner Vitalitat als emblematisches Monu-
ment bis auf den heutigen Tag,? ist es sehr zu bedauern,
dass das Berliner Sanchi-Tor als einziger auf3erhalb Asiens
erhaltener Abguss mit dem Umzug der Dahlemer Museen
ins Berliner Schloss sich selbst iiberlassen werden soll.
Ein im Jahr 2014 gestellter Antrag auf Neuabguss des
Tores durch die Berliner Gipsformerei zwecks Aufstellung
im Aufdenbereich des Humboldt-Forums passierte die fiir
die Gestaltung des Raumes um das Schloss zustandigen
Gremien nicht. Fiir den mittlerweile fast sicheren Fall
zukinftiger Abkoppelung des Tores von der Sammlung des
Museums fiir Asiatische Kunst ware eine Einbettung des
Kunststeinabgusses in den Kontext in Dahlem zusammen-
gefiihrter Abguss-Sammlungen von FU und Staatlichen
Museen zu Berlin tiberaus wiinschenswert. Derzeit wird
zwar wieder tiber einen Teilabguss des Sanchi-Tors im
Foyer des Buddhismus-Moduls nachgedacht; die Zukunft
des Sanchi-Tors im Humboldt-Forum wird aber wohl vor
allem eine digitale sein.
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und originalen Skulpturen und
Architekturfragmenten im Musée indochinois
im Pariser Trocadéro-Palast, um 1885 ©
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Michael Falser

DIE BERLINER
GIPSABGUSSE VON
ANGKOR WAT

IHRE KULTURPOLITISCHEN
ZUSAMMENHANGE UM 1900
UND IHRE AKTUELLE BEDEUTUNG
ALS TRANSKULTURELLES ERBE

BIS HEUTE WERDEN die bedeutendsten Sammlungen
angkorianischer Baukultur in Europa mit Paris assoziiert.
Wenn man den Begriff einer musealen Sammlung aber
nicht nur auf Originalobjekte bezieht, sondern auch auf
Kopien in Form von Gipsabgiissen erweitert, so erstaunt
der folgende Befund: Um 1900, als die Tempelanlagen von
Angkor (9.-13. Jh. n. Chr.), die sich heute auf kambodscha-
nischem Territorium befinden, noch nicht zum franzosi-
schen Protektorat Cambodge gehorten (dies geschah erst
ab 1907), sondern unter siamesischer Verwaltung lagen,
befand sich die bedeutendste Sammlung zusammenhan-
gender Architekturflichen von Angkor Wat, dem grofdten
aller Tempel von Angkor aus dem 12. Jahrhundert, gerade
nicht in der franzosischen Hauptstadt, sondern im Ber-
liner Volkerkundemuseum. Ziel dieses Beitrags ist es, die
kulturpolitischen Zusammenhinge der Entstehung der
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Abgiisse von Angkor Wat darzustellen und ihre Karriere in
den Berliner Museen nachzuzeichnen,' um schliefilich ihre
aktuelle Bedeutung als transnationales Erbe, insbesondere
im Hinblick auf das Humboldt-Forum, wahrnehmbar zu
machen.

DIE BERLINER GIPSABGUSSE

VON ANGKOR WAT IN IHREN KULTUR-
POLITISCHEN ZUSAMMENHANGEN

UM 1900

Wie anderswo bereits diskutiert,? muss das Zustandekom-
men von architektonischen Gipsabguss-Sammlungen vor
allem asiatischer Baukunst um 1900 in den politischen
Zusammenhang von europdischem Kolonialismus und kul-
turellem Imperialismus eingeordnet werden: Im Wettlauf
der europaischen Kulturnationen um das hochste Muse-
umsprestige ging es nicht nur um das (Ein)Sammeln von
originalen Kunstwerken und Ethnographika aus aller Welt.
Das Interesse richtete sich auch auf fernostliche Archi-
tekturen, die nur mithilfe von Techniken materialer Repli-
kation angeeignet, transferiert und tibersetzt werden
konnten. Im Spannungsfeld von kunsthistorisch-archao-
logischem und kulturwissenschaftlichem Sammlungs- und
Erkenntnisinteresse gewannen die jahrhundertealten
Techniken des Gipsabgusses und des Papierabdrucks eine
neue Relevanz. Vier Jahre nach der Eroffnung der Cast
Courts im Londoner South Kensington Museum (1874)
wurde zur Weltausstellung 1878 in Paris der Trocadéro-
Palast eroffnet: Wahrend im nordlichen Fliigel das
beriithmte Musée de Sculpture comparée Gipsabformun-
gen ganzer Architekturensemble, vor allem der franzosi-
schen Hochgotik, prasentierte, entstand im sudlichen Teil
das Musée indochinois unter der Leitung des Forschungs-
reisenden und Amateurs angkorianscher Baukunst Louis
Delaporte.® Als Ergebnis mehrerer Kampagnen nach Angkor
fabrizierte er zwischen 1880 und 1925 auf der Grundlage
von vielen hunderten Einzelabgiissen sowohl stilistische
Kollagen als auch ganze Tempelfronten, die
nachweislich auch als Vorlage von weiteren Tempel-
Replikaten in franzosischen Welt- und Kolonialausstellun-
gen (1867-1937) dienten und somit ein Millionenpublikum
vom franzosischen Kolonialauftrag in Fernost tiberzeugen
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Vermutlich Harry Thomann in einer Selbstaufnahme
innerhalb des Tempels von Angkor Wat 1898, mit der
nachtraglich farbigen Markierung eines tatsachlich
abgeformten Bildfeldes, das sich noch heute in der
Berliner Gipsformerei befindet (siehe fig. 6a). ©®
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sollten: Hohepunkt dieser Strategie war sicherlich der
1:1-Nachbau von Angkor Wat in der Internationalen Kolo-
nialausstellung von Paris 1931.

DIE BAS-RELIEFS VON ANGKOR WAT

FUR DAS BERLINER VOLKERKUNDE-MUSEUM
UM 1900

Wie aus einem tuberlieferten Schriftakt* zu schlief3en ist,
sind auch die Berliner Gipsabgiisse von Angkor Wat in
diesen Kontext kulturimperialistischer Konkurrenz-
Situation innerhalb Europas einzuordnen. Allerdings argu-
mentierten die Protagonisten in Berlin im Gegensatz zu
ihren Kontrahenten in Paris mehr aus einer vermeintlich
neutral-wissenschaftlichen Position heraus. Friedrich Karl
Miiller, Orientalist und seit 1896 Direktorialassistent am
Berliner Volkerkundemuseum, berichtete im August 1897
dem Direktor Adolf Bastian - er war 1861 der erste Deut-
sche in Angkor gewesen - sowie dem Leiter der Indischen
Sammlung, Albert Griinwedel, von einem in Siam ansassi-
gen Harry Thomann, der wenig spater beauftragt wurde,
Abformungen von Angkor Wat fiir das Volkerkunde-
museum auszufithren. Unter gefilschten Papieren als

»A. Gillis“ nach Angkor reisend, war Thomann wenig
spater tatsachlich erfolgreich | Figure 2 5: Unterschiedliche
Empfangs- bzw. Inventarlisten um 1898 bestatigen das
Eintreffen der Kisten und ihre Offnung unter Aufsicht von
Griinwedel: Insgesamt 442 Eintrage mit 340 ,Mouldings*
bzw. ,,Patronen® umfassten Bas-Reliefs aus allen Galerien
von Angkor Wat. Fiir den Inhalt von 14 Kisten mit auch
anderen Objekten und 130 Photographien beanspruchte
Thomann den Preis von 110.000 Mark, der u. a. durch das
»Hilfskomitée fiir die Vermehrung der ethnologischen
Sammlung der konglichen Museen® bezahlt wurde. Die
von Thomann durch Papierabdiicke abgenommenen ,,308
Meter Relief von Angkor Wat“ konnten von der Gipserei
der koniglichen Museen in Charlottenburg (der heutigen
Gispformerei) bis 1904 in Gipsabgiisse riickiiberfithrt
werden. Ende des Jahres 1898 verzeichnete ein Inventar
den Erhalt der Thomannschen Sammlung, die sich in
dieser Zusammenstellung auf 442 Stiicke belief. Die Ein-
passungen der Bas-Relief-Abgiisse aus Angkor Wat in die
Wandflachen des Rundgangs im zweiten Stock bzw. im



137 CASTING_ DIE BERLINER GIPSABGUSSE VON ANGKOR WAT

Die Gipsabgtisse von Angkor im Berliner
Volkerkundemuseum in der StresemannstraBe,

1926, Raum XXVII Mittelwand @
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Erdgeschoss des Volkerkundemuseums in der Strese-
mannstrafde sind in den Museumsfiithrern von 1914 bzw.
1929 dokumentiert wie auch in Fotografien aus der volker-
kundlichen Studiensammlung von 1926 | Figure 3 |6
Zusammen mit der Schliemann- und Turfan-Sammlung
sowie Rundgangen zu Objekten in Amerika, Ozeanien und
Afrika waren jetzt auch die Abgiisse Angkors Teil von
Bastians komparatistischer Vision eines universalen
Menschheitsarchivs geworden. Jene Dekorplatten wurden
in Berlin allerdings ausschliefllich zweidimensional und
eher wissenschaftlich-niichtern prasentiert, wahrend sie
in Paris spektakular in Szene gesetzt wurden.

DIE BERLINER BAS-RELIEFS

VON ANGKOR WAT WAHREND DER
NACHKRIEGSZEIT BIS 2007

Das Volkerkundemuseum wurde nach starken Beschadi-
gungen im Zweiten Weltkrieg 1961 abgerissen und seine
Sammlungen im Hinblick auf die Neuprasentation in
Dahlem neu geordnet. Die Bas Reliefs von Angkor Wat
wurden dem 1963 gegriindeten und 1971 in Dahlem eroft-
neten Museum fiir Indische Kunst zugeordnet, das sich
anders als das kulturwissenschaftlich orientierte Ethnolo-
gische Museum als ein Kunstmuseum verstand. Allerdings
wurden sie dort lediglich als Sekundéarquellen von ,Kunst,
nicht als Primarquellen der Sammlungsgeschichte verstan-
den, und daher nicht mehr aufgestellt. Dennoch bestand
fortwahrend Interesse an Angkor, was sich im Besuch des
Direktors des Museums fiir Indische Kunst, Herbert
Hartel, vor Ort im Jahr 1963 zeigt. Die Gipsabgiisse selbst
wurden aber erst 1986 im Museum in der sogenannten
,Hartel-Galerie“, einer iiber zehn Meter Wandflache lau-
fenden ,,Schausammlung hinterindischer und indonesi-

scher Bildwerke” ausgestellt | Figure 4 |. 7

Nachdem das Gebiet von Angkor nach zwanzig Jahren
traumatischer Turbulenzen (1970-1990) sowohl zum
kulturidentifikatorischen Zentrum des wiedererstandenen
Kambodschas re-avanciert und der Archaologische Park
von Angkor (eine Erfindung der Franzosen aus den 1920er
Jahren) 1992 fiir die UNESCO-Welterbeliste nominiert
worden war, nahmen sich zwei westliche
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rigure 4| Die ,Hartel-Galerie” Grof3ausstellungen des Themas von Angkor an. Den

im Museum fir Indische ~ Anfang machte die Ausstellung ,Angkor et dix siécles d’art
Kunst mit den Gips- Khmer", die 1997 im Grand Palais in Paris und in der Nati-
abglissen der Bas-Reliefs onal Gallery of Art in Washington gezeigt wurde.®

Angkor Wat, 1986 ©
von Angiorwat, ’ Deutschland sollte mit einer Ausstellung knapp zehn Jahre

spater nachziehen. 2006 wurden einige der nachgegosse-
nen Reliefplatten von Angkor Wat in der Ausstellung
,Angkor - Gottliches Erbe Kambodschas® mit den Statio-
nen Bundeskunsthalle, Bonn, Martin-Gropius-Bau, Berlin,
und Museum Rietberg, Ziirich, gezeigt,” - und zwar einge-
passt in eine original-maf3stabliche fotografische Abwick-
lung als visuell-materieller Ersatz zu den ,echten‘ Reliefs
am realen Ort | Figure 5 |. Die sammlungs- und kunsthisto-
rische Relevanz jener Abgussplatten ist im Katalog nicht
mit einem einzigen Bild oder Textbeitrag thematisiert.
Die geringe Wertschitzung der Abgiisse zeigt sich in Berlin
auch in der Neupriasentation des Museums fiir Indische
Kunst im Jahr 2000, wo die Gipsabgiisse von Angkor Wat
nicht mehr ausgestellt wurden.
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Figure AUSBLICK: DIE GIPSABGUSSE VON
ANGKOR ALS TRANSKULTURELLES ERBE
Gangige Arbeitsmethoden der Kunstgeschichte beziehen
sich heute immer noch auf den Kult der Originale. Dabei
werden diese oft unhinterfragt in ein Kulturerbe-Narrativ

eingepasst, dem nationale Denkmuster und Grenzziehun-
gen zugrunde liegen: in unserem Fall eine kolonialzeitliche
mission civilisatrice im erweiterten patrimoine culturel-
Konzept Frankreichs sowie ein deutsches Selbstverstand-
nis als ehemalige und heute wieder erstarkte Kulturnation.
Folgt man dem Paradigmenwechsel hin zu einer ,,Globalen
Kunstgeschichte, wie sie am Heidelberger Exzellenz-
cluster ,,Asia and Europe in a Global Context“ im deutsch-
sprachigen Raum erstmals institutionalisiert wurde, dann
geraten die transkulturellen Formations- und Austausch-
prozesse sowie ihre institutionellen und individuellen
Akteure , die diese Kulturerbe-Konstrukte tiberhaupt erst
yhergestellt“ haben, ins Blickfeld.” Dann werden auch jene
»Produkte® zu forschungsrelevanten Inhalten, die sich
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Historische Gipsabguss-Platten von Angkor
in der Berliner Gipsformerei, hier die Szene vom Tod
des Affenkonigs Valin, siehe die originale Situation
im Angkor Wat Tempel 1898 in fig.2 ©

Neu abgeformte Bas-Reliefs von Angkor Wat
im AuBendepot des Museums fir Asiatische Kunst
SMB in Berlin-Friedrichshagen ©
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dem nationalstaatlichen Rahmen aufgrund ihrer materiell,
territorial, zeitlich wie eigentumsrechtlich nur schlecht
festzulegenden Identitat entziehen: Gipsabgiisse gehoren
zu dieser Kategorie. Die Analyse ihrer Entstehungs-,
kulturpolitischen Transfer- und sammlungsgeschichtlichen
Nachgeschichten konnen uns heute im Zeitalter der Globa-
lisierung helfen, unsere kulturellen Identitatskonstruk-
tionen zu hinterfragen, die immer noch nationalstaatlich
gepragt sind.

Wer heute durch die Lagerbestdnde der Gipsformerei der
Staatlichen Museen von Berlin schlendert, kann seinen
Blick schweifen lassen tiber die Abformungen der Giebel-
figuren des Athener Parthenon, der agyptischen Nofretete
und der Standbilder und Biisten preufdischer Herrscher.
Wem und wohin ,,gehdren® diese Abgiisse, die uns auf
diesem wahrhaft transkulturellen Parcours in der Mitte
Berlins mit der gesamten Weltzivilisation verbinden?
Welche Relevanz haben sie als materielle Duplikate heute
in einer Welt digitaler Bildarchive und reproduzierter
Kulturerbe-Ikonen fiir den globalen Kunstmarkt? Der inte-
ressierte Kulturerbe-Anhanger kann fiir sein Wohnzimmer
weltweite Gipsabgiisse von Freiplastiken und Reliefs aus
den Bestellkatalogen der Berliner Gipsformerei bestellen."
Die Abgiisse von Angkor fehlen noch im Katalog der
Kataloge, obwohl in der Gipsformerei heute noch insge-

samt 44 Abguss-Platten von Angkor existieren  Figure 6a|.

Ein Besuch des Aufiendepots des Berliner Museums fiir
Asiatische Kunst in Friedrichshagen im Winter 2013 mit
Kuratorin Martina Stoye und Restaurator Thoralf Gabsch™
brachte schlief3lich ein unverhofftes Wiedersehen mit den
nachgegossenen Oberflichen der ehemaligen Abgiisse um
1900. Jetzt als neues Duplikat vom historischen Duplikat
aufihre lediglich bildgebende Oberfliche reduziert, harren
sie erneuter Prasentation  Figure 6b|, Zusammen mit den
Platten in der Berliner Gipsformerei, den eingelagerten
Sammlungsbestinden der ehemaligen ,,Hirtel-Galerie”
(1986-98) und der Abguss-Initiative zur Angkor-Ausstel-
lung von 2006/07 bilden sie ein reiches Material, dessen
Aufarbeitung hochst aufschlussreich fiir jene kritische
Sammlungsgeschichte der Berliner Museen zu sein ver-
spricht, die vom Provenienz-Prinzip aller Objekte (Original
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Ausstellung der histori- und Replikat!) ausgeht. Dies umso mehr, als im geplanten
schen Gipsabgusse Humboldt-Forum durch die reduzierte Neuzusammenstel-
von Angkor aus dem lung kiinstlerischer Meisterwerke die historische Tiefe
ehem. Musée Indochinois Berlinischer Sammlungsgeschichten (im Plural) per se auf
im Musée Guimet, dem Spiel stehen konnte.” In diesem Kontext konnten
Paris, 2013 © aber gerade vermeintliche Sekundarquellen - wie Gipsab-

giisse, Fotografien und Modelle - nicht nur als Kopien auf-
gefasst werden, die ein Original lediglich ,abbilden’,
sondern auch als Primarquellen eines historischen Samm-
lungsinteresses ins Bewusstsein des Museumsbesuchers
treten. Auf diese Weise hatten auch die Abgiisse der Bas-
Reliefs von Angkor Wat ihren faszinierenden Neuauftritt
in der neu-alten Mitte Berlins. Als blof3e ,Re-Prasenta-
tions- und Schauflichen’ von angkorianischer Tempel-
kunst wiirden sie weit hinter ihrer tatsachlichen histori-
schen Relevanz zuriickbleiben.
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Gibt es einen Kompromiss zwischen beiden Varianten?
2013/14 waren die franzosisch-kolonialzeitlichen Gipsab-

giisse von Angkor des spaten 19. Jahrhunderts erstmals
wieder fiir die breite Offentlichkeit zuginglich. Sie wurden

neben exquisiten Originalen im Musée Guimet ausgestellt
| Figure 7 |. Obwohl hier jede kolonialzeitliche Kritik zuguns-
ten einer nationalstaatlichen Meistererzahlung von tiber
150 Jahren franzosischem Interesse an Angkor komplett

ausgespart wurde,'* konnte zumindest diese Kombination

von Original und Kopie (als quasi zweites Original) in ihrer

visuellen Uberzeugungskraft richtungsweisend fiir die
Berliner Diskussion um das Humboldt-Forum sein.

Dazu: M. Falser, ‘Gipsabgiisse von
Angkor Wat fiir das Volkerkunde-
museum in Berlin - eine sammlungs-
geschichtliche Anekdote’, Indo-Asia-
tische Zeitschrift, 16, 2012, pp.43-5;

18, 2014, pp-43-55-

Dazu M. Falser, ‘Krishna and the
Plaster Cast. Translating the Cam-
bodian Temple of Angkor Wat in the
French Colonial Period’, Transcultu-
ral Studies, 2, 2011, pp.6-50, online:
http://heiup.uni-heidelberg.de/jour-
nals/index.php/transcultural/
article/view/9083, letzter Zugriff am
8.3.2016; M. Falser, ‘Transkulturelle
Ubersetzung von Architektur: Gips-
abgiisse von Angkor Wat fiir Paris
und Berlin’, in: M. Falser, M. Junja
(Hg.), Kulturerbe - Denkmalpflege:
transkulturell. Grenzginge zwischen
Theorie und Praxis, Bielefeld 2013,
pp-81-99. Weiters: M. Falser, Angkor
Wat. From Jungle Find to Global Icon.
A Transcultural History of Heritage,
Berlin 2016 (forthcoming).

Dazu M. Falser, ‘From Gaillon to
Sanchi, from Vézelay to Angkor Wat.
The Musée Indo-chinois in Paris:

A Transcultural Perspective on
Architectural Museums’, RIHA
Journal, 0071 (19 June 2013), online:
http://www.riha-journal.org/
articles/2013/2013-apr-jun/falser-
musee-indo-chinois, letzter Zugriff
am 8.3.2016.
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5

Volkerkunde, Acta betreffend die
Erwerbung ethnologischer Gegen-
stainde durch H. Thomann) im
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in Berlin.
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Lupold von Lehsten (beide Heidel-
berg) zu Dank verpflichtet.

Fiihrer durch die koniglichen Museen
zu Berlin - Museum fiir Volkerkunde.
Die Ethnologischen Abteilungen,
Berlin 1914; Staatliche Museen zu
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Volkerkunde I, Schausammlung,
Berlin/Leipzig 1929, pp.47-48, 52-54.
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Abstract
8.316

Marjorie Trusted

THE MAKING AND MEANING
OF PLASTER CASTS IN
THE NINETEENTH CENTURY

THEIR FUTURE IN THE
TWENTY-FIRST CENTURY

SOON AFTER THE CAST COURTS (then the Architec-
tural Courts) opened in October 1873, a contemporary
noted that “there are some impressions that can scarcely
be effaced. Innumerable ‘things of beauty’ may be seen

in the course of a lifetime ... There are some experiences...
however ... which ... are so striking, it may be unique...and
the impression they make is indelible ... the remembrance
of the first visit to these new halls [the Architectural
Courts][is] amongst the impressions likely to remain.””

In other words, this visitor—as well as countless others
since then—experienced unique feelings of awe when they
first saw the great Architectural Courts (now the Cast
Courts) at South Kensington (the Victoria and Albert
Museum). That emotional response is still felt by many
today when they enter these galleries. These feelings
exemplify the excitement a work of art can give us. But
how should we as curators present the casts today? Can we
use these galleries to give ourselves a glimpse of the
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View of the Weston
Gallery (the Eastern Cast

Court), Victoria and
Albert Museum, 2014 ©

THE MAKING AND MEANING OF PLASTER CASTS

Victorian age, a theatrical sensation, and yet at the same
time evoke the original Renaissance and medieval objects
which inspired these great Cast Courts| Figure1 |?

The appearance past and present of the spaces themselves
is fundamental to presenting an understanding of the
casts. They indeed are the reason the V&A’s cast collection
survives, while other collections of reproductions in
museums elsewhere have been dispersed, or even
destroyed. The South Kensington galleries have only

ever functioned as areas where mainly casts have been
shown since they first opened in the 1870s.

THE CAST COURTS AS THE EPITOME

OF THE EDUCATIONAL AIMS OF

THE SOUTH KENSINGTON MUSEUM

Without question the Cast Courts epitomised the aims of
the South Kensington Museum as envisaged by Henry
Cole: not only breath-taking, but educational in the broad-
est sense, and encyclopaedic in their scope, giving the
public a taste of the great monuments of Europe and
indeed monuments from India, whether through plaster
reproductions, electrotypes, photographs, brass rubbings,
drawings or paper mosaics. In the days before cheap inter-
national travel, and before the era of the well-illustrated
art book, such reproductions were essential for those who
wished to see or learn about great works of art elsewhere.

PRESERVING THE VICTORIAN SPLENDOUR
OF THE CAST COURTS AND MOVING
FORWARD TO THE TWENTY-FIRST CENTURY
The recent and ongoing renovations in the Cast Courts
have had to tread a delicate line between preserving, if not
re-creating, the Victorian splendour of the Cast Courts,
and moving forward to the 21st century, giving visitors
information which is both comprehensible and enjoyable.
The paradoxes of the Cast Courts (for example the inclu-
sion of the cast of an antique, Trajan’s Column, alongside
medieval and Renaissance works) are in actuality part of
the reason they are so beloved by visitors: they seem to
overpower rational or museological justifications Figure 2 |.
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View of the West Cast Court with Trajan’s
Column, Victoria and Albert Museum, 2015 @
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The paradoxes of
the Cast Courts are
part of the reason
they are so beloved
by visitors: they
seem 1o overpower
rational or museo-
logical justifications.
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The renovations in the Italian Cast Court were completed
in spring 2016, and the present and future plans include
the refurbishment of the other Cast Court, housing not
only Trajan’s Column, but the monumental Portico de la
Gloria from Santiago de Compostela, and numerous major
German Renaissance sculptures by Peter Vischer, Tilman
Riemenschneider and others. Between the Cast Courts
will be a didactic gallery showing the history and process
of the making of plaster casts and electrotypes, as well as
groupings of architectural casts. This great project will
come to completion in late 2018.

The Italian Cast Court, now known as the Weston Gallery,
was renovated from 2010 to 2014, having last been refur-
bished in 1981. After the opening in 1873, the fortunes of the
Courts waxed and waned over the decades. At the beginning
many objects were housed there, jostling for attention. Not
only reproductions, but ‘real’ objects were included, such as
the rood loft from ’s-Hertogensbosch in the Netherlands,
now in the Medieval and Renaissance Galleries at the V&A.
The enormous and indeed sometimes confusing range of
material shown there in the Victorian era was one reason it
was decided not to re-create the so-called original display.

Clarity of presentation and the comprehensible presenta-
tion of information were always issues, and caused the
museum problems as the nineteenth century wore on. In
contrast to the initial enthusiasm of the 1870s in response
to the great spectacle of the Courts, in 1882 a contemporary
commentator had noted in a letter to The Times “the most
extraordinary jumble of works” at South Kensington,
particularly in comparison with the displays of casts at the
Kaiser Friedrich Museum in Berlin.? The displays in Berlin
were to be praised once more a few years later by a curator
and future director of South Kensington, A.B. Skinner, in
1887. He noted that the “Collection of Renaissance Italian
casts in the Royal Museum, Berlin, gathered together by
Mr. W. Bode [Wilhelm Bode] ... is one of the most interest-
ing collections which I visited in Germany. The casts

are very carefully arranged ... The order is as far as possible
chronological.”® The casts in London were perceived as
confusing and lacking in rigour, in contrast to the better
ordered galleries on the Continent.
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View of the Eastern Cast Court shortly before it was
completed, showing the Eastern Gateway of the
Great Buddhist Stupa at Sanchi, in1872 ©
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Inscription from the

Eastern Cast Court,
Victoria and Albert
Museum, of circa 1873
recording the British
architect Sir William
Champers @
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However, the apparent “jumble” of the 1870s, to which the
museum did not want to return in 2014, was compounded
by the fact that we could not in effect go back to any
notional original display. The arrangements at South
Kensington changed constantly, every few years, from the
start, because new objects were frequently entering the
galleries, while others were dispatched elsewhere. The
museum conti