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Der GiPSABGUSS.
Vom MEepiuM DER ASTHETISCHEN NIORM ZUR TOTEN KONSERVE DER

KUNSTGESCHICHTE
von Frank Matthias Kammel

Im Herbst des Jahres 1930 &ffnete in Berlin der 1909 noch unter Alfred Messel begonne-
ne und ab 1911 von Ludwig Hoffmann weitergefihrte Museumsneubau seine Pforten, der
die Antikensammlung, das Vorderasiatische Museum und das Deutsche Museum beher-
bergte. Letzteres nahm den gesamten Nordfligel des Gebéaudes ein und prasentierte auf
der Halfte der Ausstellungsfldche im Erdgescho® Gipsabgiisse der bedeutendsten deut-
schen Bildwerke des Mittelalters und der Renaissance (Abb. 1) So unbestritten dieses
Nebeneinander von originalen Skulpturen und Gipsabgiissen auch erscheinen mochte,
die Présenz von Kopien in &ffentlichen Kunstsammlungen befand sich zu dieser Zeit be-
reits in einem Feuer der scharfsten Kritik. Gerade in der letzten Phase der Aufstellungs-
planung und der Einrichtung des Museumsgebdudes, 1927, war um dieses Problem zu-
dem ein heftiger Meinungsstreit gefihrt worden. Die Kontroverse, die nicht zuletzt ein
Forum fiir die unterschiedlichen Ansichten zur Fortentwicklung der staatlichen preuBischen
Kunstsammlungen darstellte, wurde vor allem zwischen dem Archéologen Oscar Wulff,
damals Kustos der altchristlichen Altertimer an der Abteilung der Bildwerke der christli-
chen Epochen, und dem Kunsthistoriker Theodor Demmler, deren Direktor, ausgetragen.'
Wulff pladierte fir die Schaffung bzw. den Ausbau von Lehrsammlungen als der vor-
dringlichsten Aufgabe der Museen in Gegenwart und Zukunft, da nur mit Nachbildungen
eine ganzlich fehlende Denkmdlergattung zur Anschauung gebracht, die Vollstandigkeit
von Uberblicken hergestellt und das umfassende Versténdnis der nebenstehenden echten
Kunstwerke gefordert werden kénnte.? Kunstwerke und Nachbildungen miteinander bzw.
in raumlicher Nahe aufzustellen, deutete er als sinnvolle gegenseitige Ergénzung und als
die Grundlage fiir eine belebende Kooperation zwischen Museen, Universitaten und Kunst-
akademien. Das auf diese Weise zu schaffende vergleichende Museum der vaterléndi-
schen Altertimer, welches er in der Lage wdhnte, allein sowohl den Bediirfnissen wissen-
schaftlicher Forschung als auch allgemeiner Volksbildung und daneben der Befriedigung
asthetischen GenuBstrebens vollkommen gewachsen zu sein, stellte Wulffs Beitrag zur
museumspolitischen Debatte der deutschen Zwischenkriegszeit dar und markierte bezig-
lich des Gipsabgusses, seiner Bedeutung und Funktion, noch einmal uneingeschrénkt und
beispielhaft die Positionen des 19. Jahrhunderts. Danach galt dieser als wesentliches Mit-
tel der Geschmacks- und Gefiihlsbildung sowie dariiber hinaus der wissenschaftlichen
Erkenntnis, besaB also immensen padagogischen Wert, der so hoch eingeschétzt wurde,
daB man ihn dem Originalkunstwerk gegebenenfalls vorzog. Nur mit ihm meinte man
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Der GipsABGUSS. VoM MEDIUM DER ASTHETISCHEN NORM ZUR TOTEN KONSERVE DER KUNSTGESCHICHTE

Gsthetische Normen iberall vermitteln, handgreifliche wissenschaftliche Arbeitsinstrumente
in Archéologie und Kunstwissenschaft schaffen und gréBtmagliche Vollstandigkeit in der
Anschaubarkeit der Monumente erreichen zu kénnen. Hier offenbarte sich also noch ein-
mal eine Ansicht, die die normativen, positivistischen und enzyklopadischen Bestrebun-
gen des 19. Jahrhunderts artikulierte; und nur aus dieser Perspektive ist die Haltung Waulffs
zu verstehen, die noch am Jahrhundertbeginn wesentlich stérker geteilt worden war. Die
1912 vom Prager Archéologen Wilhelm Klein geduBerte Meinung, da eine wissenschaft-
liche Fithrung in einem AbguBmuseum dem Kunstfreund weit mehr bieten (kénne), als eine
solche durch Vatican und Lateran,® mag dies beispielhaft belegen.

Theodor Demmler dagegen prophezeite 1927 bereits die Ausscheidung der Gips-
abgiisse aus den Museen fiir die absehbare Zukunft und plédierte hinsichtlich Ankauf und
Présentation vehement firr die Bevorzugung originaler Kunstwerke, von denen ein einzi-
ges dem Empfénglichen mehr sagt, als Besténde von Reproduktionen und Séle von Gips-
abgiissen.* Gestiitzt auf das Ethos der subjektiven Kennerschaft und der Sammlerdsthetik
galt ihm das Museum vor allem als Stétte des Genusses, in der neben wissenschaftlichen
und padagogischen Funktionen das Kunstwerk als autonomes Gebilde menschlicher Schop-
ferkraft eine Heimstatt besitzen und seine Wirkungen entfalten kénnen misse. Nur weil
sich eine eigene, eher der Universitdt als den Museen angegliederte Abgusammlung zur
abendlandischen Skulptur noch nicht realisieren lasse, so der Kunsthistoriker, beinhalte
das Deutsche Museum einen AbguBtrakt, der ausgewdhlte Nachbildungen fir die Museen
nicht erreichbarer Werke berge. Der grofiere Teil der seit den 1830er Jahren an den
Koniglichen Museen angeschafften Abgiisse war jedoch bereits damals magaziniert.

Goutierten einige Stimmen der Presse und aus der Wissenschaft diese Aufstellung
kurz nach der Eréffnung des Deutschen Museums zundchst noch,® wurde alsbald ein ganz
anderer Ton angeschlagen, der die aktuelle &ffentliche Meinung vom Gipsabgu3 unver-
blimt zum Ausdruck brachte. In einem am 9. November 1931 in der Deutschen Allgemei-
nen Zeitung veroffentlichten Text von B. E. Werner, der bereits im Titel lebendige Kunst statt
Gips forderte, wurde hinsichtlich der mit Gipsabgissen gefillten Sale vom Eindruck einer
tote(n) GieBBformanlage eines modernen Industriewerkes gesprochen.® Die leichenhafte
Atmosphdre des Museumstraktes lege sich lahmend auf den Besucher, und die grave
leblose Masse als eine zéhe Schicht zwischen Betrachter und das Erlebnis geschoben,
zerstére die elementare Aufnahmefahigkeit und verderbe den Geschmack. Im Zeitalter
der zunehmenden Reproduzierbarkeit der Kiinste bleibe es ein heiliges Verméchtnis der
Museen, unmittelbar die Unsterblichkeit des schépferischen Geistes reden zu lassen |...).
Das Museum jedoch hat die Aufgabe, das Lebendige zu wahren und nicht Konserven
aufzustapeln. Und auf die von Werner gestellte Frage, Dient eine solche Halle nicht nur
jener irregeleiteten und nachgerade fatal und schéndlich werdenden und mifverstande-

nen ‘Volksbildung’, jener billigen Popularisierung, sozialen Aufklérungsversuchen, deren
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Geist und lebenszerstérende Wirkung heute iberall zu spiiren sind2, gab der Autor die
bejahende Antwort gleich selbst und schloB die Forderung an, die Gipse auszurdumen
und den Saal fir Sonderausstellungen zu nutzen. Ja, er figte zudem den Ratschlag bei:
Die Gipse kann man an die kunsthistorischen Seminare der preulischen Universitéten
verteilen, wo sie noch am wenigsten Schaden anrichten, falls man sich nicht zu einer Tat
von césarischer Gréf3e entschlieBt: sie samt und sonders in der Spree zu versenken. Von
billiger Volksbildung und verfehlten Museumszielen ist auch in anderen MeinungscuBerun-
gen dieser Zeit die Rede: Beispielsweise wurde dieser Teil des Deutschen Museums mit der
Monstrésitét einer Totenkammer verglichen, die den Betrachter mit den unangenehmsten
Gefiihlen erfille.”

Der Gipsabguf3 war offenbar endgiiltig zum Synonym des schlechten Geschmacks
geworden. Als Mittel der Verbildung des Empfindens und des Kunstversténdnisses hatte er
nach etwas mehr als einem Saculum eine vollkommen gegenteilige Einschéatzung erhalten
als zu Beginn seines Siegeszuges an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert. Wie
konnte es zu dieser Umkehrung kommen?

Der Gipsabgu3 war bereits seit der Antike bekannt und gebréuchlich.® Seit dem
15. Jahrhundert gehorten Abgisse antiker Skulpturen zur Ausstattung von Kabinetten
Gelehrter und von Ateliers bildender Kiinstler, wo sie als Inspirationsquellen bzw. Modelle
und Vorlagen fir neu zu schaffende Werke dienten.® Geférdert durch die zahlreichen
firstlichen Akademiegrindungen, besonders seit der Mitte des 17. Jahrhunderts, die mit
Kopien antiker Plastik ausgestattet wurden, fungierte der Abguf3 verstarkt als Vertreter von
Leitbildern und als Medium verbindlicher kiinstlerischer Normen, an denen Kunststudenten
und kunstsinnige Personlichkeiten den Maf3stab der zu schaffenden anatomischen Formen
und die Regeln der Proportion vor Augen gestellt fanden (Abb. 2). Als Geschenk von
Anton Raphael Mengs gelangte eine beachtliche Anzahl von Gipsen 1745 nach Dresden,
so daf} der sdchsische als erster unter den deutschen Hafen seinen Kinstlern die Méglich-
keit bot, sich an Antiken zu schulen. Mit der Einrichtung der Disseldorfer Sammlung kurz
nach 1700 folgte hierin Kurfirst Johann Wilhelm von der Pfalz. Spater gehérte die Ab-
guBBsammlung der Mannheimer Zeichenakademie zu den berihmten in den deutschen
Staaten.'® Bedeutende Zeitgenossen - wie Goethe, Schiller, Lessing oder Gessner - priesen
die Vorziige des Gipsabgusses vielfach, weil er die Méglichkeit bot, oftmals schwer oder
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ganz unzugéngliche und an verschiedenen Orten aufbewahrte Skulpturen aus nachster
Néhe rundum und direkt miteinander vergleichen zu kénnen.' Ja, ein guter Gipsabguf3
vertritt also die Stelle des Originals, und hat noch den Vortheil, daf3 er dem ungeiibten
Auge das Urbild reiner zeigt, als es in der Natur gesehen wird.'? Aus der Zeit um 1800
sind die AbguBsammlungen Goethes und Wilhelm von Humboldts gut bekannt, * die ihren
Zweck darin erfiillien, den Besitzer zu inspirieren und ihm geistige Genisse zu verschaf-
fen. Fir den Klassizisten konnte ein Gipsabgu3 hdheren Wert besitzen als ein Original,
das fragmentarisch, mit Materialfehlern oder historischen Erhaltungsspuren - und daher
mit Makeln - behaftet war. Nur daher ist es verstandlich, daf3 Wilhelm von Humboldt die
von Fiirst Ludovisi zum Geschenk angebotenen Originale aus dessen Antikensammlung
mit der Bitte um Abgiisse ablehnte. Der einzigartige Wert der Kopie aus strukturlosem
weiBen Gips bestand in der wahren, vollkommenen Abbildung der reinen plastischen
Form ohne irgendeinen Oberflachenreiz. Der asthetischen Qualitat des hehren Marmors
kam er damit nahezu gleich, jo nach Meinung einiger Zeitgenosssen des spaten 18.
Jahrhunderts Gberbot er diesen sogar. So meinte Winckelmann: Das wahre Gefiihl des
Schénen gleicht einem fliissigen Gipse, welcher iiber den Kopf des Apollo gegossen wird
und denselben in allen Teilen beriihrt und umgibt.'* Goethe pries dariiberhinaus selbst den
handwerklichen ProzeB als Erlebnis, als er schwarmte, was fir eine Freude bringt es, zu
einem GypsgieBer hineinzutreten, wo man die herrlichen Glieder der Statuen einzeln aus
der Form hervorgehen sieht und dadurch ganz neue Ansichten der Gestalten gewinnt.
Die klassizistische bzw. idealistische Geschmacksrichtung bemihte sich darum, ihre ésthe-
tische Vorliebe fiir die reine Form als Ausdruck des wahrhaft Schénen theoretisch zu erlgu-
tern und auch als emotionales Erlebnis mit erzieherischem Effekt zu begreifen. Dabei schien
ihr der blendend weif3e oder blaBBgelb gefarbte Gips am besten dazu geeignet, Schénheit
und die in ihr erhaltene Wahrheit zu verl«S'F;ern"‘5 In seiner Einleitung in die Propylden
erklarte Goethe sogar: Auf jeden, der ein zwar ungeiibtes, aber fiir das Schéne empféng-
liche Auge hat, wird ein stumpfer, unvollkommener Gypsabguf3 eines trefflichen alten Werkes
noch immer eine grofe Wirkung thun; denn in einer solchen Nachbildung bleibt doch
immer die Idee, die Einfalt und die Grée der Form, genug das Allgemeinste noch ibrig.'”
Selbst der Kunsthistoriker Franz Kugler pries in seiner 1847 erschienenen Schrift Ueber
die Kunst als Gegenstand der Staatsverwaltung die staatlichen Gipsformereien als Quelle
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von Produkten, die die hohe, innerlich sittliche Bedeutung der Kunst unter das Volk zu
tragen vermégen. '®

Im allgemeinen besaf der deutsche Gelehrte und Biirger also bereits seit dem Ende
des 18. Jahrhunderts Gipsabgisse in seinen Wohn- bzw. Privatrdumen. Friedrich Nicolai
berichtete 1786 aus Berlin die Namen jener Bildhaver und GipsgieBer, bei denen die
Einwohner und Besucher der preuBBischen Residenzstadt Figuren erwerben konnten.'® Meist
waren es Kleinfabrikanten welche alle Arten von Biisten, Figuren und Formen in Gyps
liefern, und aus deren Werkstétten die Gypsfiguren und Biisten hervorgehen, die wir so
héufig in unseren Wohn- und Prachtzimmern antreffen. Diese Fabrikate dienen nicht blos
zur Zierde der Wohnungen, sondern vergegenwdrtigen uns auch geliebte und beriihmte
Personen, und sind verhdltnismaBig sehr wohlfeil° In Leipzig stellte ein Kunsthéndler
namens Rost bereits 1794 einen Katalog mit Gber 400 verschiedenen Abgiissen zusam-
men, die man bei ihm erhalten konnte. Eine seiner Hauptabsichten bestand darin, durch
die besten Werke der Bildhauverkunst alter und never Meister in guten Gypsabgiissen
Kinstlern und Kunstliebhabern nitzlich zu werden und die Ausbreitung des guten Ge-
schmacks immer mehr zun beférdern |...).?' Daneben boten fahrende Handler (Abb. 3),
meist aus ltalien, Abgisse an, die in Preis und Qualitat auBerordentlich variierten.?? Die-
sem zwielichtigen Hausierhandel entgegenzutreten war ein Beweggrund Christian Daniel
Rauchs, im Jahre 1819 mehrere Marmorarbeiter und Gipsgiefler aus Carrara nach Berlin
kommen zu lassen, um mit ihnen eine Gipsformerei unter kinstlerischer Aufsicht zu be-
grinden.?® Als man Goethe hier 1832 ein gedrucktes Verzeichnis mit 60 lieferbaren Mo-
dellen vorlegte, lobte dieser die Werkstatt als geeignet, Kunst zu erwecken, den Geschmack
zu lautern und auf das wahrhaft Schéne zu lenken. Die nun kleinindustriell betriebene
Herstellung von Abgiissen fihrte dazu, daf3 bald nicht mehr nur Akademien, Kinstlerate-
liers und die Kabinette bedeutender Gelehrter Gipse beherbergten, sondern sie in jedem
auf Bildung bestehenden biirgerlichen Haushalt zu finden waren. Die Gipse waren damit
zu allgemein akzeptierten, geradezu obligatorischen birgerlichen Bildungssymbolen ge-
worden.?*

Mit der Offnung der fiirstlichen Sammlungen im zweiten Viertel des 19. Jahrhun-
derts und mit der Errichtung bzw. Einrichtung 6ffentlich zuganglicher Museen zog der
AbguB} auch in die Kunsttempel ein und avancierte nicht selten bald zum dominierenden
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Element. Die Geschichte der Gipsabgiisse und der GipsabguBsammlungen ist eng mit der
Geschichte der Museen und des Museumsgedankens verbunden. Ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts nahm nach der fast ausschlieBlichen Begeisterung fiir die Antike auch die
Aufmerksamkeit fir die abendléandischen und besonders die nationalen Alferthimer, unter
die vor allem hochmittelalterliche Kunstwerke zdhlten, immer mehr zu. Die grof3en euro-
paischen Museen bemiihten sich daraufhin stetig, die fiir sie nicht erreichbaren Skulpturen
wenigstens in Nachbildungen zu erwerben, um so mit einer Enzyklopéddie in Gips ihren
Anspruch als asthetische und historische Bildungsanstalten vertreten zu kénnen.? In Deutsch-
land spielten dabei die mit dem Schinkelschen Museum 1828 &ffentlich zuganglich ge-
machten kéniglich-preuBischen Kunstsammlungen eine herausragende Rolle. Ausgehend
von der vorgefundenen Situation und der Vorstellung, daf3 der Kunstmarkt kaum noch
Ware von Bedeutung bieten wiirde, um mit den grof3en europdischen Sammlungen, vor
allem dem Louvre, konkurrieren zu kénnen, entwickelte der Generaldirektor Ignaz Maria
von Olfers den Plan zur Schaffung einer GipsabguBsammlung, welche die Skulptur aller
Zeiten und aller Lénder in ihren hervorragendsten Leistungen mit méglichster Vollsténdig-
keit vorfiihren sollte.?* Das Unterfangen unterschied sich somit in der Zielstellung grundle-
gend von jenen anderen, spéter initiierten Vorhaben, die vorrangig aus der Besinnung auf
eine wie auch immer geartete nationale Kunst hervorgingen, wie dies im Germanischen
Nationalmuseum in Nirnberg der Fall war, wo man bald nach der Grindung 1852 eine
AbguBsammlung zu installieren begann, die historisch bedeutende Bildwerke und vor
allem Grabmale beriihmter Persénlichkeiten des deutschen Kulturraumes in Kopien verei-
nigen sollte.?” Mit dem Pariser Musée des Monuments Frangaise entstand 1880 auf Initia-
tive des Architekten Violletle-Duc eine Einrichtung, die alle bedeutsamen Monumente Frank-
reichs in Gipskopien versammeln und einen chronologischen Uberblick iber zwdlf Jahr-
hunderte franzésischer Kunstentwicklung von der Frihromanik bis zum Klassizismus ver-
mitteln sollte, womit weit iiber den Anspruch der 1834 in der Pariser Ecole des Beaux-Arts
eingerichteten Kollektion von Abgissen hinausgegangen wurde.?® In Miinchen verfolgte
das 1855 gegriindete Wittelsbacher Museum (heute Bayerisches Nationalmuseum) ahnli-
che Ziele auf Bayern bezogen.? Vergleichbar den Planungen des South Kensington Muse-
ums (heute Victoria & Albert Museum) in London, das aus dem 1852 gegriindeten Muse-
um of Manufactures hervorging, und des Moskauer Kaiser Alexander Ill. Museum (heute
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Puschkinmuseum)®® galt das Berliner Projekt dem Aufbau eines dreidimensionalen Kom-
pendiums der abendlandischen Kunstgeschichte. Eine groBraumige, imposante Aufstel-
lung von Kopien englischer, spanischer, deutscher, franzésischer und vor allem italieni-
scher Meisterwerke realisierten die Londoner aber erst in den beiden groBen Lichthéfen im
Victoria & Albert Museum, die 1873 erdffnet wurden.?' Die russischen Initiatoren ver-
mochten ihre Prasentation sogar erst kurz nach der Jahrhundertwende dem Publikum zu-
ganglich zu machen. In Berlin allerdings war es dem Interessierten bereits seit 1856, das
heif}t seit der Erdffnung des Neuen Museums, méglich, einen Uberblick iiber die Spitzen-
leistungen der Bildhauerei - zumindest nach damaliger Sichtweise - von den antiken Hoch-
kulturen bis zur Gegenwart des Zeitgenossen in Gestalt von Gipsabgiissen zu gewin-
nen.*? Bis um die Jahrhundertwende wuchsen die diesbeziglichen Bestinde auf allen
Gebieten - der agptischen und der griechisch-réomischen Plastik, der mittelalterlichen, der
Renaissance- und der klassizistischen Skulptur -immens an und erweiterten das Kompendi-
um bis an die Grenzen seiner Bewdaltigbarkeit.**

Als eine der jingsten Grindungen &ffnete 1903 das Germanische Museum (heute
Busch-Reisinger Museum) in Cambridge/Massachussets, das vom deutschstémmigen
Literaturhistoriker Cuno Francke und einer Gruppe gleichgesinnter Gelehrter ins Leben
gerufen worden war und dessen Erstausstattung aus ganzen Schiffsladungen von Abgis-
sen deutscher Monumente bestand.?* In Amsterdam und Barcelona,?® in Brissel und in
Budapest, in Magdeburg, Breslau, Stuttgart und Stettin®® waren mittlerweile Abguf3-
sammlungen an den Museen und an den Landesgewerbeanstalten entstanden. Waren es
meist die berGhmtesten Bildwerke von der Antike bis zur Renaissance, die in Nachbildun-
gen gezeigt wurden, hatten einige Hauser auch Spezialsammlungen aufgebaut. Das Ber-
liner Kunstgewerbemuseum besaf3 die Méglichkeit, mit dem GipsabguBB Gegenstéande in
[ I
GipsabguB und Original. Ein Beitrag zur Geschichte von Werturteilen, dargelegt am Beispiel des Bayerischen
Nationalmuseums Miinchen und anderen Sammlungen des 19. Jahrhunderts, Diss. Stuttgart 1987.

9 Vgl. A. A. Demzkaja: Gosudarstvennyi muzej izobrazytelnych iskusstv im. A. S. Puschkina, Moskau 1979.
31 Malcolm Baker: The Cast Courts. Victoria & Albert Museum, Hunstanton 1982. - Diana Bilbey: The Cast
Courts, in: European Sculpture at the Victoria and Albert Museum, hrsg. von Paul Williamson, London 1996, S.
182-185.

32 F M. Kammel (wie Anm. 23), S. 159-162. - F. M. Kammel (wie Anm. 5), S. 41-43.

3 F M. Kammel (wie Anm. 23), S. 165-166. -F. M. Kammel (wie Anm. 5), S. 47-49. - Bernhard Maaz: Zwischen
Kinstlermuseen und staatlicher Kunstpolitik. Gipssammlungen des 19. Jahrhunderts, in: Berliner Gypse (wie
Anm. 8), S. 31-32.

3 Adolph Goldschmidt: Lebenserinnerungen, hrsg. von Marie Rosen-Runge-Mollwo, Berlin 1989, S. 238. - S.
Einholz 1996 (wie Anm. 21), S. 28-29. - Vgl. auch Wilhelm von Bode: Das ,Deutsche Museum” in Boston und
die GipsabguBsammlung des Kaiser-Friedrich-Museums in Berlin, in: Der Kunstwanderer, Jg. 7, 1925, S. 5-6.
3 Vgl. Andreas Curtius: Numero horas nisi serenas. Ein AbguB eines romanischen Kapitells mit Sonnenuhr, in:
Monatsanzeiger. Museen und Ausstellungen in Nirnberg, Nr. 214, 1999, S. 7.

% Johannes Sieveking: Nachbildungen antiker Kunstwerke im stadtischen Museum zu Stettin, in: Museumskunde,
Bd. 5, 1909, S. 129.

% Zit. nach: Die AbguBsammlung (wie Anm. 26), S. 8.

38 Albert Proksch: Bernhard August Freiherr von Lindenau als Kunstfreund, Altenburg 1899, S. 88-92. - Heinz

Scherf: Das Staatliche Lindenau-Museum. Seine Geschichte und seine Sammlungen, Altenburg 1961,S. 11, 18,
33-36.
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ihrer historischen Entwicklung von der Antike bis zum Rokoko zu zeigen, die Stuttgarter
Landesgewerbeanstalt war bekannt fiir ihre Sammlung von Nachbildungen historischer
Ornamente, Tieren und Pflanzen. Nahezu jedes renommierte Institut besafs daneben auch
eine eigene Gipsformerei. Dies entsprach ganz und gar dem damals formulierten Ziel,
daB das Museum immer mehr eine Bildungsanstalt fiir Kiinstler, Gelehrte und insbesonde-
re Kunsthandwerker werden mége.”” Eine Reihe kleinerer Museen schlof3 sich dieser Idee
verstarkt seit den 1870er Jahren an und schmiickten sich mit Abgissen historisch bedeut-
samer Werke oder aber mit Bildwerken der Antike und der italienischen Renaissance, die
den Formenkanon und die Geschmacksnorm der Zeit darstellten. Als treffendes Beispiel
dafiir darf das Lindenau-Museum in der thiiringischen Kleinstadt Altenburg gelten.*® Dane-
ben versuchte nahezu jedes archéologische und jedes kunsthistorische Universitatsinstitut
von Rang ein eigenes AbguBmuseum aufzubauen und sich auf diese Weise ein Lehrmittel-
kompendium vor Ort zu schaffen. Géttingen und Bonn waren die Vorreiter dieser Entwick-
lung in Deutschland gewesen und hatten schon vor der Mitte des 19. Jahrhunderts Einrich-
tungen dieser Art begrindet. Halle, Leipzig, Minchen, StraBburg und Wiirzburg waren
bald darauf gefolgt.>* Hinsichtlich der entsprechenden Bestande konnte dem Archéologi-
schen Institut der Berliner Friedrich-Wilhelm-Universitat jedoch - zumindest in Deutschland
-an GréBe und Vollstandigkeit kein anderes an die Seite gestellt werden. Einer der groBen
Nordfligel, die wahrend des Ersten Weltkrieges an das spatbarocke Prinzenpalais Unter
den Linden angefigt worden waren, war einzig und allein der Aufnahme der au3eror-
dentlich umfangreichen AbguBBsammlung vorbehalten geblieben.*

Der Gipsabgu3 war in ganz Europa und dariber hinaus zum unentbehrlichen und
integralen Bestandteil bei der Schaffung eines breitenwirksamen Bildungsmuseums*' und
bei der Vergegenwdrtigung der Menschheitsgeschichte in der musealen Inszenierung der
Kunst- und Kulturentwicklung*? geworden. In Berlin wurde die ausgedehnte, in stetem
Wachstum begriffene und zum Studium so héchst wichtige Gypssammlung als der eigent-
liche Mittelpunkt aller Sammlungen angesehen.** Handfester Ausdruck dieser Haltung war
schon die Tatsache, da3 man den Gipsen das gesamte Mittelgescho3 des Neuen Muse-
ums, also dessen Belletage, reserviert hatte und spaterhin zudem die grofen Lichthofe
damit bestiickte, so daB sie das Gebdude unilbersehbar dominierten. Wie sehr man sich
damit auf der Héhe der Zeit befand, beweisen unter anderem jene Conventionen, die auf
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% Heinrich Brunn: Uber die Griindung eines Museums fiir antike Gipsabgisse klassischer Bildwerke in Miinchen,
in: Kleine Schriften, Bd. 3. Miinchen 1867, S. 235.

40 Klaus-Dieter Gandert: Vom Prinzenpalais zur Humboldt-Universitat. Die historische Entwicklung des
Universitatsgeb&udes in Berlin mit seinen Gartenanlagen und Denkmdlern, Berlin 1985, S. 87-95.

41 Hartmut Dorgerloh: Die museale Inszenierung der Kunstgeschichte. Das Bild- und Ausstattungsprogramm des
Neuen Museums in Berlin, Diplomarbeit Humboldt-Universitét (Ms.) Berlin 1987, S. 73. - Hartmut Dorgerloh: Zu
Baugeschichte und Wiederaufbau des Neuen Museums in Berlin, in: Kunstchronik, Jg. 44, 1991, S. 112-121,
hier S. 116, 118.

“2 H. Dorgerloh 1987 (wie Anm. 41), S. 75.

43 Max Schasler: Berlin und seine Schatze, Berlin 1864, S. 219.
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der Pariser Weltausstellung von 1867 gefaft wurden und den Austausch von Kunstwerken
und deren Nachbildungen unter den europdischen Landern und Museen anstrebten, wie
auch das Pladoyer, das dem AbguB auf dem anléBlich der Wiener Weltaussstellung 1873
veranstalteten Kunstwissenschaftlichen Kongre gehalten wurde. Das Neuartige und Um-
fassende der Berliner Sammelpraxis erfuhr dann auch oftmals eine 6bliche Betonung.
Ernst Curtius stellte 1870 in seiner Schrift iber die Geschichte und Bestimmung von Kunst-
museen fest, daB} es allein anhand der GispsabguBsammlung, dem unentbehrliche(n) Teil
eines wissenschaftlichen Kunstmuseums gelingen kann, das gesamte Kunstleben der Ver-
gangenheit zur Uebersicht zu bringen, die dazu den Vorteil verspreche, die einzige zu
sein, welche man vor der Zufélligkeit des Angebots unabhéngig, mit méBigen Mitteln zu
einer relativen Vollstandigkeit methodisch erweitern kann.*4

Dieses enzyklopadische Museumsverstandnis pragte sogar die seit 1851 regelma-
Big stattfindenden Weltausstellungen, deren Présentationen in einer Mischung von Doku-
mentation und lllustration des Darzustellenden bestanden. Fiir die enzyklopadische Erfas-
sung und Darstellung menschlicher Kulturschdpfungen bildete auch dort der Gipsabgu®
ein unersetzliches Requisit.** So hatte fir den Londoner Glaspalast die Nirnberger Firma
Fleischmann damals etwa 200 Abgiisse Nirnberger und frinkischer Kunstwerke geliefert,
die als deutsche Kunst- und Kulturleistungen schlechthin firmierten und spéter in die Samm-
lung des Victoria & Albert Museums eingingen.

In dieser Zeit begannen aber auch anthropologische Abgiisse eine zunehmende
Rolle zu spielen. In seiner Fantasie iiber ein Museum fiir die Culturgeschichte der Mensch-
heit schwebte Gottfried Klemm beispielsweise die Idee vor, in einer solchen Einrichtung
den Menschen |...) in der Natur, in AbguB3 und Abbildung vor Augen zu stellen.* In diesen
Zusammenhang gehdren unter anderem die Gipsabformungen von menschlichen Kérpern
bzw. Gliedern iiber der Natur, die von der 1869 von Rudolph Virchow und Adolph Basti-
an gegrundeten Berliner Gesellschaft fir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte ver-
anlaBBt wurden und als Mittel der Forschung zur Vélker- und Rassekunde dienten. Ab-
formungen menschlicher Glieder und solche von Tieren wurden aber zunehmend auch fiir
kinstlerische Studien und Zwecke benétigt und eingesetzt. Fir sein Nirnberger Diirer-
Denkmal mufte Christian Daniel Rauch in den 1830er Jahren noch die eigenen Beine
abformen, um sie dem Standbild einarbeiten zu kénnen. Bald schufen Ateliers wie das der
Gebriider Micheli in Berlin oder die Firma Gebriider Weschke in Dresden in dieser Bezie-
hung Abhilfe und stellten ein Sortiment an Gegensténden fir Kinstlerstudien zur Verfi-
gung (Abb. 4). Zuerst in Paris, aber bald auch in Berlin konnten Kinstler Abformungen
von Tieren erwerben. Um den 1832 vom Berliner GipsgieBBer Miller hergestellten Abguf3
eines lebenden Hundes bemihte sich die dortige Akademie. Die Gipsformerei der Kénig-
lichen Museen bot dagegen beispielsweise die Abformungen zweier Ziegenkdpfe, eines

Wolfs- und eines Pantherkopfes, zweier Lowenbeine und eines Krokodiles an.
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Von besonderem Interesse waren die Toten- bzw. auch Lebendmasken; zundchst als
Zimmerkenotaphe, die im 19. Jahrhundert GuBerste Verbreitung besaflen, aber auch als
Vorlage fiir posthum anzufertigende Portréits. Gottfried Schadow hatte sich eine besonders
umfangreiche Sammlung dazu angelegt, die sich zu groBen Teilen in der Gipsformerei
der Staatlichen Museen zu Berlin erhalten hat und neben den Abgiissen von Handen
berihmter Personlichkeiten, vor allem von bildenden Kiinstlern, Komponisten und Musi-
kern, eine kaum noch reflektierte Facette des Mediums Abguf3 dokumentiert.*

Ohne Zweifel entwickelte sich die grofie Wertschétzung des Abgusses als Bildungs-
medium und Bildungssymbol im 19. Jahrhundert unter dem prégenden EinfluB der Univer-
sitdtsinstitute und der Museen erfolgreich auch in der Offentlichkeit.“® Der Gipsabgu3 war
ein Massenprodukt geworden. Besonderer Beliebtheit erfreuten sich Bisten und Reliefs,
aber auch Reduktionen der Denkmaler national bedeutsamer Personlichkeiten, von Feld-
herren, Kinstlern und Gelehrten, die zur Ausschmiickung privater Ambiente und damit
gleichzeitig als sichtbare Garanten bestimmter Geisteshaltungen dienten. Ein Preis-Courant
der Berliner Formerei aus dem Jahre 1843 verzeichnete unter anderem die Reduktionen
der Bliicher-Denkmaler von Breslau und Berlin, des Nirnberger Direr-Denkmals und des
Hallenser Francke-Denkmals. Gern wurden beispielsweise auch Abgiisse der berihmten
Statuette Christian Daniel Rauchs, die Goethe im Gehrock zeigt, und die vom selben
Kiinstler geschaffene Junfer Lorenzen von Tangermiinde gekauft.#’ In Berlin befleiBigten
sich vor allem die 1824 gegriindete GipsgieBerei Micheli sowie die nach 1830 entstan-
dene Firma Georg Eichler der groBangelegten Bedienung des Marktes, den sie weitge-
hend auch beherrschten. Micheli stieg im Verlauf des 19. Jahrhunderts zur bedeutendsten
Kunstanstalt ihrer Art in Deutschland auf. Allein die Tatsache, daf3 beide Werkstatten mit
Verkaufslokalen an der Berliner Pracht- und Flanierstraf3e Unter den Linden vertreten wa-
ren, bezeugt ihre Bedeutung. Im Repertoire befanden sich vor allem Abgiisse von Skulptu-
ren und Reliefs sowie Bisten zeitgendssischer Kinstler, unter denen Werke Danneckers,
Schwanthalers, Thorvaldsens, Canovas, Schadows, Rauchs und Kif3’ offenbar besonders
beliebt waren. Seit etwa 1873 stellten die Gebriider Micheli auch Reduktionen von Plasti-
ken mit eigenen Kopiermaschinen her, so daf} sich Interessenten die Venus von Milo oder
den Segnenden Christus von Thorvaldsen nun im Zimmerformat anschaffen konnten. Vor
allem aber florierte die Portratbistenproduktion (Abb. 5). Neben historischen Persénlich-
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44 Ernst Curtius: Kunstmuseen. Ihre Geschichte und ihre Bestimmung, Berlin 1870, S. 25-26.

45 S. Einholz (wie Anm. 21), S. 19.

4 Gottfried Klemm: Fantasie iiber ein Museum fiir die Culturgeschichte der Menschheit, Leipzig 1849.

47 Sibylle Einholz: Abformungen Uber Natur in den Bestinden der Berliner Gipsformerei, in: Moulagen.
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48 H. U. Cain (wie Anm. 9), S. 208.
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Lagerhause, Klosterstrasse No. 76, im Fligel nach der Friedrich-Strasse verkauft werden, Staatliche Museen zu
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51Vgl. F. M. Kammel (wie Anm. 23), S. 43.- M. Berchtold (wie Anm. 26), S. 36-55. - H. U. Cain (wie Anm. 9),
S. 208-209.

52 Frank Matthias Kammel: Sankt Michael zu Berlin. Gestalt und Schmuck eines Kirchenbaus im 19. Jahrhundert,
in: Forschungen und Berichte. Jahrbuch der Staatlichen Museen zu Berlin, Bd. 31, 1991, S. 264.
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keiten, erfreuten sich zeitgenéssische Politiker und Militars der Publikumsgunst. In der Her-
stellung von gipsernen Bismarck-Bisten wurde Micheli von keiner deutschen Kunstanstalt
ibertroffen, und 1892 bezeichnete sich die Manufaktur stolz als Verlag der beriihmten
Kaiserbisten von Begas.*® In Nirnberg produzierte die Firma C. W. Fleischmann seit dem
zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts, und in Kéln saf¥ die Kunstanstalt August Gerber
GmbH, die sich am Jahrhundertende zu einem Marktfihrer entwickelt hatte und einen
buchdicken Katalog mit fast 300 Nummern anzubieten vermochte.’’

Hinzu tritt die Verbreitung des Gipsabgusses im Sakralraum seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts. Sowohl in Gestalt von Kopien zeitgendssischer Werke, wie beispielsweise
Wilhelm Achtermanns Kreuzabnahme in der Berliner St.-Michaels-Kirche (Abb. 6),52 als
auch in Form von Nachbildungen bekannter historischer Bildwerke zogen sie vor allem in
die historistischen Kirchen ein. Als die spatgotische Spitalkirche St. Johannes in Passau
zwischen 1860 und 1864 regotisiert wurde, verwandelte sie der kunstpolitisch ambitio-
nierte Bischof Heinrich von Hofstatter in eine Statte der Kunstandacht, indem er sie mit
polychromierten Gipsen ausschmiicken lief3 (Abb. 7).5® Die Nirnberger Firma Fleisch-
mann lieferte fir die reiche Neuausstattung des Raumes eine Reihe von Kopien spdtgotischer
Kunstwerke Frankens, vorrangig Nirnbergs, so daf3 die Hochaltarwand vom Schreyer-
Landaverschen-Epitaph des Adam Kraft aus dem Ostchor der Nirnberger Sebalduskirche
geschmickt wird, wahrend die Seitenwande unter anderem Reliefs von Tilman Riemen-
schneiders Bamberger Kaisergrab sowie von der Volckamerschen Gedéachtnisstiftung des
Veit Stof3 aus St. Sebald in Nirnberg tragen und dem Gotteshaus einen imposanten und
musealen Eindruck verleihen.

Vor allem seit den 1870er Jahren konstituierte sich eine Reihe kleinerer und gréfie-
rer Firmen, die sich auf die Serienproduktion von sakralen Skulpturen und Ausstattungs-
sticken fur die vorrangig in den Stadterweiterungen neu erbauten Kirchen ausgerichtet
hatte und die ihre Produkte unter anderem mittels Katalogen vertrieben. Der reiche Bild-
schmuck aus Gips, der bis in die Zwischenkriegszeit fir die Ausgestaltung vorrangig ka-
tholischer Kirchen breite Verwendung gefunden hat, ist inzwischen fast iGberall wieder
verschwunden. In den Jahren nach dem Zweiten Vatikanischen Konzil und der damit ver-
bundenen Liturgiereform entfernte man die Muttergottes- und Josephsfiguren (Abb. 8), die
Vesperbilder und Heiligenstatuen, die Herz-Jesu- und Herz-Mariae-Figuren, haufig Gips-
abgiisse mit farbintensiver, historistischer Bemalung, in einem bildersturmahnlichen Pro-
zeB3 aus den Kirchen und zerstorte sie zumeist. Von der die religiose Gefihlswelt pragen-
den Fille der Devotionaliengipse kénnen heute allenfalls noch die Uber Finfzigjghrigen
berichten. Sie ist kaum noch vorstellbar, bedarf aber unbedingt der Rekonstruktion vor
dem geistigen Auge, um sich der Allgegenwartigkeit des Abgusses in grof3en Teilen der
Offentlichkeit bis in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts bewuBt zu werden, darin aber

auch eine Quelle der plétzlichen und vehementen allgemeinen Ablehnung der Kopien aus

53 Gottfried Schdffer: St. Johannis Spitalkirche Passau. Festschrift, Passau 1979. - Georg Dehio: Handbuch der
Deutschen Kunstdenkmdler. Bayern II: Niederbayern, bearb. von Michael Brix, Darmstadt 1988, S. 536-537.
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dem Material Gips, die auch im kirchlichen Bereich spatestens seit den sechziger Jahren
einsetzte, aufdecken zu kénnen. Nicht zuletzt diirfte bei der Wertung dieser Abgiisse die
Koppelung der Minderwertigkeit des Materials mit dem als sentimental, nicht gefihlsecht,
frommelnd und kitschig geziehenen Ausdruck dieser Bilderwelt eine nicht zu unterschat-
zende Rolle gespielt haben. In keinem anderen Bereich waren die beiden Begriffe Gips
und Kitsch zumindest zwei oder drei Jahrzehnte so deckungsgleich und wurden so gleich-
bedeutend benutzt wie im religiosen.

Doch damit ist der Entwicklung und Wertschétzung des Mediums Abguf3 schon weit
vorausgegriffen. Denn bis zum Ende des 19. Jahrhunderts darf die Bewertung des Gips-
abgusses als eine im wesentlichen positive gelten. Als Mittel der Geschmacksbildung, der
Lehre und im weitesten Sinne des Erkenntnisgewinns genof er einen hohen Stellenwert.
Da dem Material der Makel des Unedlen noch nicht anhaftete und die beliebige
Reproduzierbarkeit eines Bildwerkes bis dahin kaum als ein Mangel betrachtet wurde,
erfreuten sich die Abgiisse der Beliebtheit zu privaten und 6ffentlichen Ausstattungszwecken
fast ungebrochen (Abb. 9). Dazu versprach das Material eine kostengiinstige Anschaf-
fung, eine nahezu unbeschrénkte Verfigbarkeit, die relativ unkomplizierte Handhabung
und die leichte Beweglichkeit. Freilich ist der Abgu3 anféllig gegen mechanische Einwir-
kungen, und der nicht oberflachenbeschichtete Gips verschmutzt leicht, so daB3 dies zu
starken EinbuBen der Qualitét fihren kann. Tatsachlich bilden diese Probleme auch einen
Anhaltspunkt fir die sinkende Wertschatzung des Mediums.

Die ersten eingreifenden Rufschdden wurden dem Gipsabgu3 aufgrund der nach
einigen Jahren zwangsldufig eintretenden Oberflachenverschmutzung, die ihre Ursache
in den unvermeidlichen Staubablagerungen besitzen, zuteil. Die Bemihungen, Abhilfe zu
schaffen, verbanden sich eng mit dem Problem der materialimitierenden Farbfassung, das
eine ganze Generation von Museumsgelehrten spaltete. Besonders gut lassen sich diese
Auseinandersetzungen an den Berliner Museen belegen. Wahrend der Direktor der dorti-
gen Antikensammlung, Carl August Boetticher, einen gelblichen Wachsiberzug veranlaft
hatte, um die Verschmutzungen unsichtbar zu machen, pladierte Wilhelm Bode, damals
noch Museumsassistent, dafiir, den Gipsen den Farbton des Originals, d. h. von Marmor,
Stein oder Bronze, aufzutragen, um sie auf diese Weise gleichzeitig mit einer reinigungs-
resistenten Beschichtung zu versehen. Ausschreibungen fir die Erfindung von Verfahren
zur Hértung und Impragnierung der Abgisse brachten keine brauchbaren Resultate.>
Auch die 1877 als Preisaufgabe gestellte Ermitlung einer Masse zur Herstellung von
Abgussen von Kunstwerken, welche die Vortheile eines Gypses, aber auBBerdem noch eine
hinreichende Widerstandsféhigkeit besitzt, um die Abgisse zu befdhigen, periodisch wie-
derkehrende Reinigungen ohne vorhergehende Behandlung zu ertragen®® blieb ergebnis-
los. Eine Comission zur Beratung iiber Behandlung und Conservierung von Gipsabgiissen

kam daher zu dem SchluB, daB eine Trankung mit Leindlfirnis, Stearin oder Paraffin auf
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jeden Fall zuldssig und auBerdem wiinschenswerter sei als ein Farbiiberzug, welcher nur
dort angewendet werden solle, wo die Abgiisse so verdorben sind, daf sie anderweitig
nicht gereinigt werden kénnen.>¢ Als prophylaktische MaBnahme forderte sie daher die
moglichste Staubfreiheit von Liftung, Heizung und FuBbéden: Als empfehlenswerth wird
die in Italien ibliche einfache Methode, durch gleichzeitiges Oeffnen der Fenster und
SchliefBen der Fensterldden zur Sommerzeit die Réume gleichzeitig luftig und kihl zu
halten, angesehen.>’” Allein, das Berliner Museumsgebdude besaB keine Fensterladen, so
daf} die in Abstanden durchzufihrende Reinigung mit Seifenwasser als unverzichtbare
MaBnahme angegeben wurde, zudem aber und in erster Linie die in kiirzesten Fristen zu
wiederholenden Abstaubungen empfohlen wurden: Als Werkzeug hierzu wird dem Feder-
wedel im allgemeinen der Blasebalg vorangestellt, indem die Federn leicht zu Trégern von
Fettigkeit oder angehangten Schmutzteilchen werden .

Wilhelm Bode hatte das Problem nichtsdestotrotz zumindest fir die Kopien nach-
antiker Skulpturen in einigen Féllen mit einer Farbfassung bereinigt, und als 1904 das
Kaiser-Friedrich-Museum seine Pforten 6ffnete, prasentierten sich einige der Abgiisse mit
einem die originale Oberflachenfarbigkeit imitierenden Ton. Er hatte damit hinsichtlich
der kontrovers diskutierten Zulassigkeit solchen Vorgehens eine eindeutige und greifbare
Position bezogen: Denn nur so vermitteln sie den richtigen Eindruck.®® In Museen und
Universitatssammlungen - so in Dresden, Braunschweig und in Magdeburg - waren
Farbexperimente, nicht zuletzt inspiriert von der Wiederbelebung der antiken Polychromie,
inzwischen keine Seltenheit mehr. Die mehr oder weniger gelungenen Resultate hatten
einen heftigen Meinungsstreit entfacht, in dem der Bonner Archdologe Reinhard Kekulé
von Stradonitz die Ansicht vertrat, daf3 die Oberflache von Gipsen, schon weil sie zart sei
wie ein rohes Ei, jeglicher Farbgestaltung entbehren misse. Auch der Jeneser Archdologe
Botho Graf lehnte jedwede Bemalung ab, denn ein weier GipsabguB3 ist ehrlicher, ein
bemalter eine tduschende Spielerei, sie kann vielleicht erfreulich in der Ausstattung von
Wohngemdachern wirken, in ein Museum gehért sie nicht.' Spater, zu Beginn der dreif3iger
Jahre, sollte der Kunsthistoriker Julius Baum sogar betonen, daf} ein farbiger Gips noch
weniger ertraglich sei als ein weiller, weil er sich einer Falschung nahert.*> Anders argu-
mentierte Robert Stiassny, der Direktor des Gipsmuseums der Wiener Kunstakademie, der
die Farbfassung zundchst als einen praktischen Schutz der Gipsoberflache schatzte, zu-
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gleich aber auch eine asthetische Qualitét darin erblickte. Wichtig erschien ihm namlich
der dekorative Eindruck von AbguBsammlungen. Welchem kultivierten Auge iberhaupt
kénnen unsere einférmig-6den Gipssammlungen zusagen, die nach Farbe geradezu schrei-
en? Womit jedoch keineswegs einer durchgéngigen Fassung der Abgiisse das Wort gere-
det sein soll. Biisten und Reliefs, Architekturteile und Kleingegenstdnde werden sich zur
polychromen Behandlung immer eher eignen als Statuen oder Gruppen. Einige farbige
Akzente geniigen indes, um einen ganzen Saal abzustimmen und zu gliedern, die einzel-
nen Stiicke besser der Umgebung und dem Hintergrunde anzupassen, ihre Raumvertei-
lung zu erleichtern.6® Bereits 1896 hatte Hans Semper dieses asthetische Argument der
Polychromierung in die Debatte gefiihrt und beteuert, da3 man mittlerweile durchaus in
der Lage sei, den Gyps so manigfaltig abzuténen und zu férben,(...) fast bis zur Téu-
schung (...), daB die kreidige Naturfarbe des Gypses dariiber véllig verschwindet und an
ihre Stelle ein angenehmer Ton tritt.** Der Archéologe Berthold Daun sah schon in einer
gelblichen Ténung einen asthetischen Gewinn, da diese den Gipsen ihre kalte Wirkung
nehme.® Die seit dem Ende des 19. Jahrhunderts neu entwickelte Sensibilitat fir die Na-
tur, fir Originalitdt und Materialgerechtigkeit, aber auch die von der Archaologie gewon-
nenen Erkenntnisse iiber die urspriingliche Farbfassung antiker Plastik und Architektur be-
forderte das Interesse an Farbigkeit und authentischer Stofflichkeit insbesondere.®

Fir den Verkauf stellten selbst renommierte Gipsformereien wie die der Berliner
Museen natirlich langst auch polychromierte Abgisse her, wobei die Farbgebungen eine
beachtliche Qualitét erreichten. Fir manchen Laien waren sie von originalen Kunstwerken
nicht zu unterscheiden, was eine Episode aus den zwanziger Jahren belegen mag: Eine
Berliner Dame sandte damals zwei Abgiisse von Elfenbeintafelchen an die General-
verwaltung der Staatlichen Museen, die aus der Hinterlassenschaft eines nicht ngher be-
zeichneten, aber offenbar zwielichtigen Herren stammten und die sie fir Originale hielt,
zumal sich auf der Riickseite eine Pragemarke befand, und sie sie daher dem mutmaflich
rechtmaBigen Eigentimer zuriickgeben wollte. Als noch bemerkenswerter dirfen zweifel-
hafte Aussagen iber die Funktion der Polychromie von Gipsabgiissen gelten, die von
Museumsdirektoren stammen. Als Iwan Zwetajew 1899 fir das Moskauer Universitats-
museum Abgisse italienischer Skulpturen in der Berliner Formerei bestellte, verfigte er
bedenkenlos, daB} diese polychromiert sein miBBten - und zwar auch von solchen Bildwer-
ken, deren originale Farbfassung nicht oder nur in Fragmenten iberliefert ist. Er schlug fir
diese Falle Bemalungen in Gestalt von Imitationen vor und meinte freimitig: Solche Imitazion
wird selbstversténdlich keine historische Genavigkeit haben, aber fiir unser grosses Publi-
kum wiirde sie sehr interessant sein. Nur die Farben diirften nicht ganz frisch und zu grell
aussehen |...)! Ahnlich merkwiirdig liest sich das noch 1938 vom Wiesbadener Museums-
direktor Ferdinand Kutsch geduBerte Urteil in einem Streit um die Fassung eines Gipsab-

gusses fir das Heimatmuseum von Lorch, indem dieser vehement fir die Polychromie
e i T e
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eintrat: Natirlich muB3 die Bemalung dezent nach dem Original durchgefiihrt werden. Es
kommt selbstverstandlich nicht in Frage, die (nicht mehr ganz erhaltene) urspriingliche
Farbgebung wiederherzustellen, die man doch nicht richtig erwischt, aber der tatséchli-
che Farbzustand ist immer besser als die niichterne Einfarbigkeit. Denn Farbe ist bei den
Stiicken von wesentlicher Bedeutung, die Form allein hat nicht die gleiche Wirkung wie
die farbbelebte. Dass man einen Abguss vor sich hat, wird der Besucher, wenn er etwas
davon versteht, schon selber merken, und dem anderen muss man es sowieso drunter-
schreiben [...).¢

Zu einer energisch gefihrten, umfangreichen Diskussion war es auBerdem um 1930
gekommen, da Carl Georg Heise St. Katharinen in Libeck als Museumskirche eingerichtet
und dort die in alle Welt verstreuten Zeugnisse libischer Skulptur des Mittelalters in Abgiis-
sen mit originalgetreuer Bemalung versammelt hatte. Uber Sinn und Zweck originalgetreu-
er Nachbildungen wurde dabei zwischen bedeutenden deutschen Kunsthistorikern eben-
so gerungen wie Uber das grundsatzliche Fir und Wider von Abgiissen, deren Anferti-
gung und deren o&ffentliche Aufstellung in jener Zeit.®®

Die angefihrten Beispiele zeigen, daB die Zweckbestimmung von Abgiissen und
AbguBBsammlungen in jener Zeit offenbar nicht mehr klar definiert werden konnte. War es
doch gerade die Betonung der reinen Form, die den Abgu3 im 19. Jahrhundert als dem
Medium plastischer und asthetischer Normen seine gewichtige Bedeutung verlieh und zu
seinem Aufstieg verhalf, so wird deren Herausstellung nun als unzureichend erklart, womit
der AbguB3 nur als von der Oberflache her augenscheinlich tauschend dhnliche Kopie
noch Existenzberechtigung besitzt

Im Verkaufskatalog der Kélner Gipsformerei von August Gerber, die moglichst brei-
te Kauferkreise versorgen wollte, hieB3 es 1919 dementsprechend, daf3 weile Gipse zu
20 bis 35 % billiger abgegeben werden als die originalgetreu kolorierten Imitationen,
denen allerdings in jedem Fall der Vorzug einzurdumen sei. Der nicht polychromierte Gips
kénne zwar zu Unterrichtszwecken empfohlen werden, beséf3e aber keinen Kunstwert, da
er niemals auch nur eine annéhernde Vorstellung des Originals vermitteln kénne. Deutli-
cher kann nicht bezeugt werden, daf3 der Abguf3 nicht mehr als blofBes Abbild der reinen
Form betrachtet wurde. Ohne farbliche Imitation und damit Nachbildung von Oberflachen-
qualitaten der Originale war der Gipsabguf3 gleichsam unvollstandig und minderwertig.
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Zugleich bezeugt diese Einstellung eine in der Offentlichkeit weit verbreitete Einstellung,
die darauf abzielte, etwas von der individuellen Aura eines Originalwerkes einzufangen,
wenn nicht sogar auf vollgiltige Weise zu imitieren.*

Imitationen sind apriori eminent geschmacksabhéngig, und dieser dem Abguf zu-
gedachte Aspekt der Augentduschung ist bereits Teil seines Niedergangs. Wandelte sich
die Wertschétzung des Abgusses im akademischen und im musealen Bereich, weil sein
Mangel an schopferischer Originalitét in materieller wie in kinstlerischer Hinsicht immer
starker ins BewuBtsein gestellt wurde, weil das beliebig wiederholbare Produkt eines
industriem&Big gefihrten Handwerkszweiges dem auratischen Kunsterlebnis und Kunstge-
nuB widersprach, weil die verpflichtende Norm in der akademischen Ausbildung auf-
grund des generellen Zweifels am ideellen Vorbildcharakter antiker Kunst und erst recht an
dem deren Reproduktionen in eine Krise geraten war, bestanden die Griinde im privaten
biirgerlichen Bereich vielmehr in den immer deutlicher wahrgenommenen Eigenschaften
des Imititates und Massenproduktes ohne besonders groBen materiellen und kinstlerischen
Wert (Abb. 9) im Gegensatz zum immer stdrker geschatzten, von der Aura des Unmittel-
baren und Kreativen umgebenen Unikat aus Kiinstlerhand. In zunehendem Mafe diskredi-
tierten seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts mangelnde Qualitét, Uberséttigung des Au-
ges, vor allem aber die aufkommenden Kunststrémungen des Naturalismus und des Im-
pressionismus (... den GipsabguB als billiges, akademisches und blutleeres Surrogat.”
Die oftmals sinnentleerte und gedankenlose Aufstellung der Massenprodukte tat ein Gbri-
ges, um die Popularitat zundchst in den gebildeten und groBBbirgerlichen Schichten zu
minimieren. Immer stdrker trat ins BewuBtsein, daB die in vielfacher Ausfihrung vorhande-
ne Gipskopie das einmalige Erlebnis eines individuellen Schépfungsaktes negiere. Selbst
einstmals am Gips gepriesene Eigenschaften, wie die totale Indifferenz seiner Material-
struktur wurden nun ebenso wie die Belanglosigkeit des materiellen Wertes als Stérung
und als Makel empfunden. Selbst den Abbildungswert der reinen Form und den damit
verbundenen Anspruch auf die Dokumentation der wahren Schénheit sprach man dem
AbguB} ab, ja deutete ihn als Verirrung, da in ihm nur noch der blofle Abklatsch der toten
Form erblickt wurde. In zunehmendem Mafle wurde der GipsabguB3 zum Symbol eines
uberholten und hinderlichen Kunst- und Bildungsideals (Abb. 1), zum Sinnbild der
Kunstlosigkeit des Kleinbiirgers (Abb. 9) und einer sentimentalfrémmelnden, gar verloge-
nen Religiositat (Abb. 8).

In der akademischen Ausbildung verlor er an Bedeutung. Aus den grof3en Museen
raumte man die Gipse meist in der Zwischenkriegszeit aus. Eine jingere Gelehrten-
generation war der historistischen, nicht selten emotional-atmosphérischen Inszenierun-
gen (Abb. 10) Uberdrissig und opferte die Doktrin der Vollstandigkeit dozierender Kopien-
aufreihungen bereitwillig und mehr oder weniger emphatisch der lichteren Prasentation
von Originalen und damit historischer und kunsthistorischer Authentizitat.”' Das Deutsche
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Museum in Berlin, das bei seiner Eréffnung 1930 den umstrittenen AbguBtrakt noch auf-
wies, wurde vier Jahre spater bereits zu einem Haus ausschlieBlich originaler Werke um-
gestaltet.”? In zahlreichen Museen reduzierte man die Ausstellungsflichen der AbguB-
sammlungen bereits in den spaten zwanziger und dann in den dreifliger Jahren, da diese
Exponate nun - wie Julius Baum bemerkte - besonders in der Nachbarschaft zu Originalen
fir unser feines Auge unertréglich’® wirkten. Die 60 monumentalen, farbig gefaBBten oder
getonten Abgisse figurenreicher Kirchenportale, Grabmaéler, Taufbrunnen und Chorge-
stihle, Orgelprospekte und anderer Bildwerke Westdeutschlands im Wert von 100.000
Reichsmark, die Paul Clemen fir die Kunsthistorische Ausstellung in Disseldorf 1902 an-
geschafft hatte und die damals noch gréf3ten Anklang gefunden hatten, muBten 1936, da
sie durch die Ricksichtslosigkeit spaterer Benutzer der Ausstellungsrdume in einen wiisten
Trimmerhaufen verwandelt worden waren, abgebrochen und die verwendbaren Reste
billig verschleudert werden.”* Die Ricksichtslosgkeit der spateren Besucher verleiht einen
tiefen Einblick in deren gesunkene Wertschatzung von Kopien. Und schon 1919 verkaufte
der Zentral-Gewerbeverein fir Rheinland, Westfalen und benachbarte Gebiete seine 2000
AbguBformen der Mustersammlung, da man keine Verwendung mehr dafir sah, nach
Holland. Die bis ins spate 19. Jahrhundert noch unumwunden vertretende und akzeptierte
Gleichwertigkeit von plastischem Original und Kopie hatte sich neben gewandeltem Ge-
schmack und Asthetik sowie verdndertem Selbstverstandis der im Museum betriebenen
Kunstgeschichte nicht zuletzt aufgrund der zunehmenden Méglichkeiten der technischen
Reproduzierbarkeit von Kunstwerken zugunsten des ersteren verschoben. Die Méglichkei-
ten, die sich mit der Fotografie aufzutun schienen, fihrten dazu, die Gipse selbst in Form
von Lehrsammlungen als iberholt zu betrachten. SchlieBlich setzte sich die Meinung im-
mer mehr durch, daB auch die aufgrund der neuen, technisch bedingten Reiseméglichkeiten
bejubelte Verfigbarkeit der in alle Welt zerstreuten Originale die Anhaufung plastischer
Kopien Uberflissig mache. In Deutschland zumindest existiert kaum ein groBeres Museum,
in dem man in der zweiten Jahrhunderthdlfte noch Abgiisse zu sehen bekam. Vielerorts
waren sie im Krieg nicht ausgelagert und daher zerstért oder beschadigt worden. Wo sie
erhalten geblieben waren, zerschlug oder entsorgte man sie nicht selten aus Platzmangel
und absoluter Geringschatzung in den finfziger oder sechziger, aber auch noch in den
siebziger Jahren.”> Bestenfalls blieben sie in den Magazinen und wurden unsanft zusammen-
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geriickt (Abb. 11). Aus den Kirchen réumte man sie groBtenteils spatestens nach den
liturgischen Reformen des letzten Konzils. In Privatbesitz befindliche Stiicke wurden, wenn
sie nicht léngst kaputt gegangen waren oder in Kellern und auf Dachbéden verstaubten -
was sollte nun noch eine Kaiser- oder eine Bismarckbiste auf dem Wohnzimmerschrank,
ein Segnender Christus oder ein Zeuskopf auf dem Schreibtisch -, in jenen Jahren als
Requisiten muffiger Zeiten auf den Millhaufen geworfen. Einzig an einigen Universitaten
fihrten sie noch ein geduldetes Dasein fir die Ubungen der Studenten der Klassischen
Archéologie.

Die Aufgaben und Funktionen der GipsabguBsammlungen waren ja bereits seit
dem Beginn des 20. Jahrhunderts in Deutschland kontrovers diskutiert bzw. dargestellt
worden. Schétzten die einen namlich die wissenschaftlich erzieherische Kraft der Kopien
besonders und verliehen solchen Kollektionen den Status von Bibliotheken, in denen die
Stiicke den Betrachter durchaus in jenen gehobenen Seelenzustand versetzen (sollten), in
dem allein Kunstwerke unmittelbar zu ihm sprechen kénnen,”® benannten andere das Ziel
solcher Sammlungen allein mit der Demonstration des geschichtlichen Werdegangs der
Kunstgattung Plastik.”” Walter Schiirmeyer resimierte in den dreiBiger Jahren: Die stren-
gen Historiker wollen das Material nach Stilperioden, Schulzusammenhéngen und Meister-
persénlichkeiten chronologisch geordnet sehen, um auf diese Weise die geistigen Kréfte,
die zur Formbildung in den einzelnen Zeitperioden gefihrt haben, aus der Vielgestaltig-
keit der Einzelerscheinungen in ihrer Gesamtheit sichtbar zu machen. Die Gegenseite, die
die Aufgabe mehr von der volksbildnerischen und kunstpddagogischen Seite aufgreift,
bevorzugt die Aufstellung nach sachlichen Gesichtspunkten, um durch die Gegeniberstel-
lung der verschiedenen Lésungen der gleichen Aufgabe (z. B. der nackte Mensch, der
bekleidete Mensch, das Tier, das Ornament, das Relief) die unterschiedliche Formgestal-
tung aus den besonderen zeitlichen und lokalen Bedingtheiten zu veranschaulichen.”®
Wieder andere wollten solche Einrichtungen auf die rein wissenschaftliche Benutzung
eingeschrankt sehen und vor allem hinsichtlich der antiken Skulptur als Laboratorium fir
Ergénzungen und Additionen archdologischer Fragmente benutzen.”® Zu den Streitfeldern
dirften diese Fragestellungen schon lange nicht mehr gehéren, denn mit der Beseitigung
des groBten Teiles dieser Sammlungen, stellt sich dieses Problem kaum noch.

Inzwischen werden dem Gipsabguf3 seit mehreren Jahren wieder bessere Tage pro-
phezeit. Man konstatiert zurecht eine Renaissance des Gipses und der AbguBtechnik so-
wohl in aktuellen Kunststrémungen als auch in der archdologischen Erforschung der anti-
ken Skulptur. Denn - so der Berliner Archéologe Klaus Stemmer - unabhéngig vom jeweili-
gen Zeitgeschmack und der asthetischen und kunsttheoretischen Einstellung zum Gips und
zum AbguB bleibt dieser bis heute das einzige objektive Mittel der Reproduktion - auch im
Zeitalter der Photographie, der Videotechnik oder der Holographie und virtueller kyberne-

tischer Kunst, da bei ihm - eine entsprechende Qualitét vorausgesetzt - Manipulationen
e s B e e e o A W A S o e S e R A AT TN
76 B. Gréf (wie Anm. 56), S. 58-61.

77 R. Stiassny (wie Anm. 58), S. 1-17.

78 W. Schirmeyer (wie Anm. 25), Sp. 73.
7? W. Klein (wie Anm. 3), S. 1-10, 100-114.



Der GipsaBGUSS. VoM MEDIUM DER ASTHETISCHEN NORM ZUR TOTEN KONSERVE DER KUNSTGESCHICHTE

ausgeschlossen sind.®® Der Miinchner Archéologe Hans Ulrich Cain stellte fest, daB sich
die Abgiisse schon seit den siebziger Jahren wieder einer stetig steigenden Beliebtheit
erfreuten. Ein Grund dafir dirfte sein, daf3 die dsthetischen Vorbehalte gegeniiber dem
weien Gips als kinstlerischem Werkstoff nicht mehr existieren, daf3 der Gips im Gegen-
teil wieder ideell aufgewertet ist, nachdem er in der zeitgenéssischen Kunst schon seit
einigen Jahrzehnten verwendet wird.®’

Tatsachlich haben sowohl renommierte Museen - wie das Victoria & Albert Museum
in London - ihre AbguBBsammlung in den achtziger Jahren wieder zugdnglich gemacht.
Das Bayerische Nationalmuseum richtete ein entsprechendes Zweigmuseum im Kloster
Asbach ein, in der Berliner Skulpturensammlung ordnete und registrierte man Teile der
erhalten gebliebenen Bestdnde, und die Gipsfirma Knauf griindete ein betriebseigenes
Museum im frénkischen Iphofen. Auch Universitatsinstitute, die der Klassischen Archéolo-
gie ohnehin, aber auch kunstgeschichtliche, wie das in Bonn, pflegen und préasentieren
die Reste ihrer Kopienbestande wieder stolz.?? In anderen Museen beginnt man mit der
Aufarbeitung der noch vorhandenen Besténde und bezieht sie in Ausstellungen ein. Einige
Institute bekennen sich wieder zu langst verloren geglaubten, Gber Jahrzehnte verstaubten
und geschlossenen Sammlungen und versuchen zumindest ihre Existenz zu rechtfertigen.
Zu der auf Anfrage zugdnglichen umfangreichen Kollektion im Brisseler Jubelparkmuseum
beispielsweise, die Werke von der Prahistorie bis zum 18. Jahrhundert umfaf3t, erklart
man dem Besucher: Da sie schon so lange Zeit besteht, stellt sie ein bleibendes Zeugnis
verlorengegangener Kunstwerke dar und erfiillt deshalb einen nicht zu vernachléssigen-
den konservatorischen Auftrag.®® Neben den Archdologen, die den Abguf3 als wissen-
schaftliches Arbeitsinstrument nie ganz aus den Augen verloren, besinnt sich die Kunstwis-
senschaft jetzt wieder auf seinen instrumentalen Charakter. Besteht doch die Maglichkeit,
mit ihm Repliken verlorener oder zerstérter Werke auf hohem Realitatsniveau studieren zu
kénnen (Abb. 12) bzw. solche, deren Originale heute langst nicht mehr jenen Zustand
aufweisen, von dem die Abformungen aus dem vergangenen Jahrhundert noch zeugen,
aber auch solche von Bildwerken, die in situ nur schwer zugdnglich sind. Uberhaupt
scheint der GipsabguB3 neben Originalen im Ausstellungsbetrieb wieder bestehen zu kén-
nen: In der Michelangelo-Schau des Kunstmuseums in Montreal waren die monumentalen

Bildwerke des Meisters in gleiBend weiflen Gipsen zu sehen.®* Auch alte Ideen und Pla-

s SO O g S AN S T e e
80 K. Stemmer (wie Anm. 8), S. 11.

8 H. U. Cain (wie Anm. 6), S. 211, vgl. auch S. 201-202 - Michaela Unterdérfer: Antikenrezeption in der
Postmoderne. Der GipsabguB3 in der italienischen Kunst 1960 -1980, Weimar 1998.

8 H_ Klein (wie Anm. 74), S. 245-250. - Frank Matthias Kammel: Herr Imhoff und die schénen Frauen. Warum
sammelt ein Museum Kopien von Skulpturen?, in: Monatsanzeiger. Museen und Ausstellungen in Nirnberg, Nr.
223, 1999, S. 67.

8 Kénigliche Museen fiir Kunst und Geschichte. Jubelparkmuseum, hrsg. von F. van Noten, Brissel 1994, S. 93.
8 Michelangelo. The Genius of the Sculptor in Michelangelo’s Work, Ausst.-Kat. The Montreal Museum of Fine
Arts, Montreal 1992.

8 K. Stemmer (wie Anm. 8), S. 7. - Klaus Stemmer: Letzte Chance fir ein ,Gipsmuseum*2, in: Museumsjournal,
7.)Jg.Nr. 2, S.9-11.

8 Z. B. Der Kasseler Apollon. Rekonstruktion und Annéherung, hrsg. von Klaus Vierneisel und Peter Gercke,
Miinchen 1992. - Meisterwerke mittelalterlicher Skulptur, hrsg. von Hartmut Krohm, Berlin 1996. - Berliner
Gypse des 19. Jahrhunderts. Von der Idee zum GipsabguB, Ausst-.Kat. AbguBssammlung Antiker Plastik Berlin,
Alfter 1993. - Ausstellungen ohne Katalog: ,Feiner weiler Gips!” Zur Bedeutung eines umstrittenen Materials,
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nungen, fir die man vor finfzehn Jahren noch verlacht, wenn nicht gesteinigt worden
wiire, wie die eines Gipsmuseum(s) mit Skulpturen aller Kulturen und Epochen, um das die
deutsche Hauptstadt von jeder anderen Kulturmetropole beneidet werden wiirde, kommen
wieder auf den Tisch.®5 Aber auch zum Gips und zum AbguB selbst werden Expositionen
gezeigt.? In Museumsshops befinden sich Abgiisse seit langem wieder im Angebot und
finden guten Absatz; die Auftragsbiicher der Gipsformereien sind voll. Sogar exquisite
Einrichtungshduser komplettieren ihre edlen Mdbelarrangements derzeit nicht selten mit
Gipsabgiissen gefalliger Skulpturen oder dekorativer plastischer Fragmente (Abb. 13).
Die damit verbundene Geschmackspragung offnet dem makellosen Gips gegenwdrtig
zweifellos die Haus- und Wohnungstiiren einer, wenn auch begrenzten Konsumentenschicht.
Zumindest voriibergehend, das heifit solange, bis die Oberflache unansehnlich geworden
sein, man sich an den Stiicken satt gesehen haben oder diese modische Art von
Wohnaccessoires bei breiteren Rezipientenkreisen Einzug gehalten haben wird, dirfte
der AbguB} wieder als chic und als Ausweis einer gehobenen Lebenskultur gelten. In den
FuBgdngerzonen unserer GroBstadte schiefen Kramléden aus dem Boden, die haupt-
sachlich von Jugendlichen frequentiert werden und die in ihrem Angebot auch die obskursten
Abgiisse fiihren, die noch vor wenigen Jahren als gravenhafter Kitsch diffamiert worden
waren und die niemand in seiner Néhe hatte dulden mégen. Doch vielleicht besitzen
diese Requisiten einer aktuellen Facette der kurzlebigen Jugendkultur ja auch nur deshalb
soviel Renommé, weil das Material Gips in der breiten Offentlichkeit noch immer in Verruf
ist, weil die bunt bemalten Massenprodukte noch immer unter dem vom Birger selbstge-
machten Kitschbegriff laufen und von den Kids mehr oder weniger bewuf3t provokativ und
der géngigen Asthetik entgegen konsumiert werden.

Sicherlich sind die aufgefihrten dennoch hoffnungsfroh stimmende Zeichen. Gewif3
wird dieses Lieblingskind des 19. Jahrhunderts nie wieder seine damalige Popularitat
erreichen. Doch als genauso sicher darf gelten, da3 der GipsabguB seines instrumentalen
Charakters wegen zumindest in einigen Geisteswissenschaften wieder hoher geschatzt
werden wird. Undenkbar ist heute die Zerstérung historischer Abgiisse, die noch vor zwei
Jahrzehnten landlaufig bewuBtlos praktiziert worden ist. Benutzer von Gipsabgiissen sind
Hiter von Gipsabgussen. Sicherlich, es sind wenige und es werden wenige bleiben. Doch
mehr als eine engagierte Minderheit ist fir die Erfillung des Vermachtnisses Wilhelm von
Humboldts vielleicht auch nicht nétig, von dem es heifit, seine letzten Worte auf dem
Totenbett seien gewesen: Seid heiter und haltet mir die Gipse rein, denn das ist die Haupt-
sache!

Heimatmuseum Berlin-Charlottenburg, Berlin 1991. - Arch&ologische Rekonstruktionen. AbguBmuseum antiker
Plastik der FU Berlin, Berlin 1998. - Vgl. Klaus Stemmer: Archéologische Rekonstruktionen, in: Museumsjournal,
12.Jg., Nr. 4, 1998, S. 72-73.
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Abb. 1: Fir die einen plastisches Kompendi-
um, fiir die anderen eine Totenkammer: Blick
in den Saal des Sebaldusgrabes im Deutschen
Museum in Berlin, 1930
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Abb. 2: Der Antikenabguf3 als Medium der
dsthetischen Norm: Christoph Weigel: Der
Zeichensaal der Berliner Akademie, 1696,
Kupferstich

Abb. 3: Uberlandhandel mit fiir's biirgerliche
Ambiente: F. A. Henschel: Der Gipsgief3er, um
1800, Radierung, aus: Les cris de Berlin.
Zwelf merkwiirdige Ausrufer von Berlin mit
ihrem Geschrei, um 1800
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Studien fiir Kiinstler und Gegenstdnde zum Zeichnen.
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1. Kipfe und Masken.
Omphale, Isis, Sterbender
Alexander, Kopfea, Biisten-
fuB, ca 50 cm hoch . , a4 Mk 12
Kénigin Luise von Schadow .,
Klytia, Niobe Mutter, Venus
v.Milo, LuciusVerus, Apollo
v. Belvaedere, Hermes, Diana
v. Versailles, Flora, Ariadne
vom Capitol, Mercur. & ,, 6
Lorenzo von Medici, Christus-
kopf, von Michel Ange]o
60 em hoch . . -
Kopfeines Gels&hchen Mxtwl
alter. Heiliger Andreas au! 1
Bistenfufl, 28 cm . . =
Sklave von Michel Angelo,
Venus v. Allegrain, Antike
tragische Maske dn 8§
Schiller, Lessin, Webar Otto
Ludwig, Pfar. Knei p,Beot—
govexlx, szl_t) Friedrich I,
apoleon, Dante, Komgm
mes%. Leopardi, 'I‘oten-
masken R |
Beethoven bex Lebzexten k ke
MuskedeskolossnlenChnstus
von Thorwaldsen . » 16
Friedr. Nlet.zsche(Sche].lbach) |
2. Fiammingos und andere Studien,
Nackte weibliche Figur ohne
Arme, rechtes Standbein '/,
Lebensgrofie), 94 cm hoch, Mk. 18
Nackte weibliche Figur ohne
Arme, linkes Standbein (1/,
Lebensgrofe), 94 cm hoch, ,, 18
Beldes sind Naturstudien von Prolessor
Wolff, zum Gewandlegen.
4 Fiammingo - Kinderképfe,
lebensgroB, Haut-Reliefs,
28 om hoch . aMk. 8
3 Fiammingo- Kmderbﬁswn
‘/,Lobensgr,22cm hoch, a w
14 Fiammingo- Kmders(atuett
18—22 om hoch . . . P
1 Fiammingo lebensgtoﬂes
Kind (z. hﬁn%s(sn) 52cmlang ,, 16
1 Fiammin, ind, fliegend
(Engel), kleiner, dlem ang, ., 9
1 do klemer, N cmlang, w 9
2 do. kleiner,24cmlang, 4 . 6
Anatomie,v. Caudron, stehen-

16

10

de Flgur. 63 cm hoch . . . 30
Dieselbe, miterhobenem Arm,
63 cm hoch . 16

A »
'3, Gas!chtstelle, a2 k.
Auge des Jupiter von Otricoli, Auge
der Ariadne, Mund des kolossalan An-
tinous, Mund des kleinen Antinous,
Mund des Mercur, Ohr, kolossal,
antik, 2 Ohren, iiber l\at.ur auf
einer Platte,
4. Hiinde.
Nr. 1. Rechto
Hand, weiblich, Mk. 4
Nr. 2. Linke
llaud weiblich, , 4
Nr 3. LinkeHand
des Lorenzo de

Medici, von Michel Angelo . , &

Nr. 4. Rechte
Hand, desgl.
mit Stab .
Nr. 5. Linke

Nr. 6. Linke

Hand, weiblich, sehr bewegt,
Nr.J. LinkeHand,
méinnlich, mit
dUnnem Stab
Nr, 8. Rechte
@ Hand, weiblich,
m, kantendrme]
Kr.9. LinkeHand,
miinulich, mit dickem Stab .
Nr. 10, Rechte
Hand, weiblich,
Florenz :

@9 Nr. 11. desgl. .
a Nr. 12. Linke

Hand, weiblich,
Florenz . . ‘
Xr. 18, Rechte
Kinderhand, auf
Piagts . .
Nr. 14. Linke
Kinderhand m.
Unterarm, auf
Platte . .
Nr. 15. Rechta

Kinderhand, [nnens ;aufPlatte

Nr.16. Rechte

@:b Hauci weiblich,

I"lorenz v %
e‘:‘:b\r 17. Rechte
|

Hand, weiblich,
Nt.18. Linke
Hand weibl., juge

ndl.,

Nr.19. LinkeHand, we\bl aus

Rom, sehrscbbn wieNr.17
Nr.20 RechreHnnd,\\'eiblA.aus
Rom, sehrschén, wie Nr.17
Nr.21. Linke Hand, weiblich,
Nr.22. Rechte Hand, weiblich,
Hand von Rubens, tiber Natur
geformt .
Hand vonToh’nm uber\'ntur
geformt

.3

Verkaufslager ist in der GieBerei Albrecht-Strafie 18.
Die Gegenstinde werden von Gyps und mit den Gubnihten geliefert.

Faust, mannl, , 4

"

(3]

(- <N W - - L e B

5. Kirperteile, iiber hamr geformt.

Fig.1 3 8 4
Klnderhrust mit gckreuztan

mehcher Oberkbrpox
vordere Ansicht g

Rechter minnlicher Arm mn.
Brust, sehr kriiftig, Fig. 1

Rechter mannlicher Arm,

wenig gekritmmt, Fig. 2

Rechter minnlicher Arm,
aufgestiitzt, Fig. 3 .
Linker weiblicher Arm,

hingend, Fig. 4

» 12

9
w B
.

*

Rechter weiblicher

Arm, rechtwinklig
ebogen, Fig.5.

echter weiblicher

Fig. 5

Zwei Kinderbeinchen, auf

Arm, hiing., Fig.6

einer Platte, hintere Seite

Rechtes weibliches Bein.
G, Fiilie.

Nr. 1. Rechter Full der
Venus Medici . . .

Nr. 9. Linker FuB der
Venus Medici . .

Nr. 3. Rechter Full, w exl‘hch
antik, lebensgrol . .
Nr. 4. LmkerFuB minnlich,
antik, kolossal, 37 om lxmg

Nr. 5. Linker I‘uB weiblich,

stehend, Natur, Florenz,
sehr schon -

Nr. 6. Rechter FuB weiblih,
streckt, mitSohle, Natur,
lorenz, sehr schon .

Nr. 7. Linker Fub, “elbhch

Sohle .

Nr. 8. Linker Fuf, minnlich,
Natur, aufstehend .
Nr. 9. Rechte:l‘ul& mumhch
Natur, vorgestrecu 5
Nr. 10. RechterFu8, mannhch
Natur, Hacken gehoben :
't\r 11 Linker Full, des Silen,

Nr 12 Rechtes KinderfaSch.
Nr. 18. Linkes Kinderfifichen
7. Ornamente.
Tischful, Lowenkopf auf
Léwenbein, 78 em hoch
Acanthusblatt auf Platte,
34 cm hoch . ;
Halbe Rosette,
messer 45 cn
Ganze Rosette,
messer 18 em

I)m'ch-

Durch-

T

. Mk

Weinblatt und T;'au-bo, iber

Natur geformt, breit 22 cm,
hoch 84 em . .
Lorbeerzweig, tiber Natur | ge

formt, br. 2oom, hoech 49 em
8. Tiere. (Siehe auch Seite #1.)

Adler, antik, 34 cm hoch .
Adler,Skizzen. Rauch,25cmh.

- Mk

»

Hirsch, Greif, Lowe (s. Tiexe S 41.)

Elefant, 81 cm hoch .
Lowe, stehend, 29 em hoo h.

"

Elefantenkopf, '91 om hoch . ,

Pferd, galoppierend, v. Calide,
85 em hoch .
Plerd, stehend, ziehend, von

Clot, 85 cm huch B

Muskelpferd, v. Clot, 35 om h.
Plerdekopi, 12 em bu(‘]l <
Pferdekopf (Wolff's Lowen-
kimpfer), 11 cm hoch
Maultierkopf, 12 em hoch
Léwenkopf, 18 ¢m hoch
W:dderkopf 24 om hoch .
Plerdehul und Kothengelenk,
Anatomie, 29 em hoch .

4
2

3,50

Mk 14

3

Abb. 4: Kuriose Requisiten fiir's Atelier: Seite mit Kiinstlerbedarf aus dem Katalog der Berliner
Gipsgieferei Gebrider Micheli, um 1900
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lmsor Wllhelm IL Bﬁsten

o Ulm'll-nu n \en 1|p|
s Curtr. hovk, Iebensgro

Gebrﬁder Micheli,
Berlin,
a 2o Unter den Linden 12,
Kalbser Wilholm nuit Hermelinmantel,  Kubver Withalm in grosser Genersisunliors

Tiustrirtes Preisver der K gratis,

Biisten von Elfen-
beinmasse und von
Gyps sind vorrithig
in 12 Grmqnn h(‘l

Gebriider Micheli,
\ Berlin NW.,

Unterd.Linden 765, Abb. 6: Zeitgenéssische religiése Kunst in der
Preise Gipskopie: Die Kreuzabnahme Christi von
Wilhelm Achtermann in der Berliner St.-
Michaels-Kirche, 1861
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Filrst Bismarck in Uniform,

Doppelt lebensgross .|140 |
11/ofache Lebensgrosse|107 /135! 66
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Lebensgrésse . . .|78 48 24
dieselbe m.nackt.Brust| 65, 36| 18
|5,’, Lebensgrisse . . .| 60 33 18/

= -uay UOA

t
4
(ST

wae o

Abb. 5: Preiswertes fir national gesinnte
Birger: Annoncen der Berliner Firma Gebri-
der Micheli in der Leipziger lllustrierten
Zeitung. Kaiser Wilhelm Il. (1889) und First
Bismarck in Uniform (1895)

Abb. 7: Altfrénkisch-sakrales Ambiente aus
Gips: Blick in die zwischen 1860 und 1864
regotisierte Spitalkapelle St. Johannis in Passau
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Abb. 9: Lange Zeit beliebtes Dekorationsobjekt
birgerlicher Wohnréume: Die Bildnisbiste
einer Prinzessin von Neapel von Francesco
Laurana als AbguB3 aus der Formerei der
Berliner Museen, um 1920, Niirnberg, Germa-
nisches Nationalmuseum

Heilige Joseph (um 1900) aus der Pfarrkirche
von Beverungen bei Hoxter im Germanischen
Nationalmuseum in Nirnberg

Abb. 10: Proppenvoll, doch atmosphdrisch:
Gipsabgiisse deutscher Renaissance-Bildwer-
ke in der ErdgeschoBhalle des Friedrich-
Wilhelm-Baus im Germanischen National-
museum in Nirnberg, um 1900
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Abb. 11: Abgestellt warten sie auf bessere Zeiten: Abgiisse
italienischer Bildwerke im Kellermagazin des Berliner
Bodemuseums, Aufnahme 1994

Abb. 12: Ersatz fir die Wissenschaft: Der
berihmte Prophet von der 1944 zerstérten
Moritzkapelle in Nirnberg ist als Abguf3
erhalten. Nirnberg, Germanisches National-
museum
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Auf diesem Mobel
kann man
das Leben vertiefen

Abb. 13: Schéner Wohnen mit Gips: Als Dekoration in Einrich-
tungshdusern erwirbt sich der AbguB3 neve Akzeptanz als

Accessoire gehobener Wohnkultur. Prospektfoto der Firma Pro
seda, 1999.
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