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BODES >MALERISCHE< ANORDNUNG UND DIE PRASENTATION

DES KAISER-FRIEDRICH-MUSEUMS
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Fiir die Prisentation der Exponate im geplanten Kaiser-
Friedrich-Museum (Abb. 1) suchte Wilhelm Bode neue
methodische Grundlagen;' er hatte spitestens 1889 konkrete
Vorstellungen entwickelt, wie er in einem Brief an Jacob
Burckhardt schreibt: »[...] ich hétte Thnen noch so viel zu
erzihlen, z. B. von den Plinen unseres >Renaissancemuseumss,
das in Jahresfrist hoffentlich schon begonnen wird und fr
das ich in Bezug auf [die] Aufstellung der Kunstwerke (Bilder
und Skulptur christlicher Epoche) ganz eigene Ideen habe.
Davon vielleicht einmal miindlich.<* Es soll im folgenden
versucht werden, diese von Bode nicht schriftlich fixierten
»ganz eigene|n| Ideen« zu rekonstruieren und sich mithin der
Leerstelle zu widmen, die der Brief offen lasst. Unter Bertick-
sichtigung der zeitgenossischen isthetischen Fragestellungen
soll vor allem die von Wilhelm Bode als dem spiritus rector des
neuen Renaissance-Museums intendierte Wirkung auf den
Besucher im Mittelpunkt stehen. Auch die begriffliche Kla-
rung dessen, was Bode mit der von ihm geforderten >maleri-
schen Anordnung: der Gemilde auf den Winden gemeint
haben konnte, soll verfolgt werden. Eine besondere Rolle
wird hier den Korrespondenzen zukommen, die Bode in den
letzten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts fithrte, fallen
in diese Zeit doch auch die Planungen des neuen Museums.

Ein Blick auf die vorgingige Praxis der Ausstellungspra-
sentation, die in Museen wie der Dresdner Gemaldegalerie
sowie der Habsburger Gemildegalerie im Oberen Belvedere
in Wien zu finden war, gibt Aufschluss iiber die lange ver-
bindlichen Ordnungssysteme, die Bode zum Zeitpunkt der

Konzeption und Einrichtung eines neuen Museums vorfand.
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Die Gemaildegalerie in Dresden lieferte mit ihrer Hingung
des Jahres 1754, die bis ins 19. Jahrhundert beibehalten wor-
den war, ein komplexes Verweissystem formaler, maltechni-
scher, ikonographischer und historischer Beziige: Die in
Abteilungen organisierte, weitgehend symmetrische Han-
gung, die sich um ein zentrales Gemailde gruppierte, spiegel-
te sich innerhalb der Divisionen, die Divisionen spiegelten
sich wiederum auch zueinander (Abb. 2). Dabei wurde
weder strikt nach Schulen noch nach Epochen getrennt. Wie
zeitgenossische Quellen bezeugen, sollten die Besucher so zu
vergleichender Betrachtung animiert werden. Erst durch die
Benennung der Gemeinsamkeiten oder der Unterschiede
konnte sich, so die allgemeine Uberzeugung, ein tieferes Ver-
stindnis der Kunstwerke einstellen. Das vergleichende Sehen
war die Voraussetzung fiir die Beurteilung der Schonheit und
somit Quelle dsthetischen Vergniigens fiir den Besucher.* Aus
einer romantischen Position heraus argumentierte Friedrich
Schlegel im Jahre 1803, als er die Universalpoesie der Kunst
herausstellte und schrieb, »dafi man die Gemahlde [Correggi-
0s] [...] nicht verstehen kann, aufier in ihrem gemeinschaftli-
chen Zusammenhange. Eines erkliart das andere, und viele
beziehen sich aufeinander.«’ Die Hangung der Gemaldegale-
rie selbst wurde in ihrer Wertschitzung ein Produkt der
Kunst, wurde doch auch sie nach kiinstlerischen Prinzipien
vollzogen - die Gemdlde waren »rangées avec simmetrie et
avec intelligence«.®

Die Neuordnung der Wiener Gemadldegalerie durch Chri-
stian von Mechel in den Jahren 1778 bis 1781 sah - in

Abkehr der Gestaltung der Winde als einer »Haut« von
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Gemilden” - erstmals eine Hangung nach Schulen und Epo-
chen vor (Abb. 3).* Dresden und Wien glichen sich inso-
fern, als fiir den Laien wie den gelehrten Betrachter das
vergleichende Sehen zur Kenntnis der Kunst und ihrer Schon-
heit fithren sollte.” Mechels »Dépot de I'histoire visible de
I'Art«" wurde als eine Variante der taxonomischen Systemati-
sierung beschrieben, der auch die Naturwissenschaften folg-
ten, um Mineralien, Pflanzen und Tiere zu kategorisieren.
Genau in diesem Sinne war Mechels Hingung mnemotechni-
schen Verfahren fritherer Zeiten verpflichtet. Dies umso mehr,
als er es war, der erstmals Beschriftungsschilder mit dem
Kiinstlernamen und den Schulen einfiihrte, die - dem Auf-
stellungssystem von Bibliotheken verpflichtet — dem Laienbe-
sucher die Orientierung erleichterten und damit zugleich
einen Lerneffekt zeitigen sollten. Diese mnemotechnische
Prasentation mit enzyklopddischem Anspruch wurde im 19.
Jahrhundert in anderen europdischen Museen durch die
kunsthistorisch fundierte Hingung abgelst: Ahnelten sich
diese auch duflerlich, so verfolgte die letztere doch andere
Ziele - die Darstellung der Entwicklung der Kunst und ihrer
Abhingigkeiten -, wenn hier der Schwerpunkt auf kunsthi-
storische Landschaften und Schulen gelegt wurde. Vor allem

Schinkels Museum am Lustgarten ist hier zu nennen, wo
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1 Raum 45 (Zustand 1904),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin

Gustav Friedrich Waagen fiir das neue Ordnungssystem ver-
antwortlich zeichnete."

Wenn Bode auch, nach dem Vorbild des Alten Museums,
die Aufstellung der Exponate nach Schulen iibernahm, so
stellte das geplante Renaissance-Museum doch eine bedeu-
tende Verdnderung der gangigen Sammlungsprdsentation dar.
Bereits in der von Bode verfassten Denkschrift von 1883 wird
die nach (natur)wissenschaftlichen Gesichtspunkten angeleg-
te Aufstellung — wie sie etwa Mechel vertreten hatte — kriti-
siert: »Statuen und Bilder sind etwas anderes als die Gegen-
stinde eines Naturalienkabinetts.« Die hdufig andernorts
anzutreffende Ermiidung des Betrachters wird mit den Wor-
ten begriindet, daf} »[...] die Masse des zu Betrachtenden so
aufeinander gehiuft, als Ganzes so wenig schon ist, dafd man
gezwungen ist, sehr scharf zu sehen, um all die Schénheiten
der einzelnen Kunstwerke recht gewahr zu werden [...|.«"
Auch Bode ging es also um die schiere Bewiltigung und Ord-
nung der heterogenen Menge an Kunstwerken, deren »Schon-
heiten« er dem Betrachter durch eine neue Prdsentation erst
wieder zuginglich zu machen hoffte. Sein Ziel war es, die
Systematisierung der Kunstwerke in Abhdngigkeit von dem
zeitgendssischen Diskurs und den neuesten wissenschaftli-

chen FErkenntnissen vorzunehmen.
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2 Hangung der Dresdener
Gemildegalerie nach Heini-
cken, Recueil d’Estampes,
1757 (in: Sovrane Passioni.
Le raccolte d'arte della Ducale
Estense, hg. v. J. Bentini, Ausst.
Kat. Modena, Mailand 1998,
S. 135)

Grundriss der Galerie im
Oberen Belvedere in Wien
nach Christian von Mechel,
Verzeichnis der Gemalde der
Kaiserlich Koniglichen Bilder
Gallerie in Wien, Wien 1783
(in: Debora J. Meijers: Kunst
als Natur. Die Habsburger
Gemaildegalerie in Wien um
1780, Mailand 1995 (Schrif-
ten des Kunsthistorischen
Museums 2))
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Leitgedanke der Aufstellung im Renaissance-Museum war
fir Bode die Schaffung eines stimmungsvollen Ensembles
innerhalb einer kunsthistorischen Systematik (vgl. Abb. 1)."
Wihrend er ersteres bereits 1883 in der Denkschrift aus
Anlass der Silberhochzeit des Kronprinzenpaares formuliert
hatte, war es gerade der Ausgleich beider Anspriiche, histo-
risch und dsthetisch, den Bode vehement verfolgt zu haben
scheint. Er argumentierte gegen die zeitiiblichen Museums-
einrichtungen als »Speicher, worin die Schitze weggestellt
sind«'* und fur eine Restituierung der Strahlkraft des Einzel-
objekts wie an seinem urspriinglichen Aufstellungsort. Dies
schlug sich zum einen in seiner Forderung nach einer inte-
grierten Aufstellung von bildhauerischen Arbeiten und
Gemadlden,” zum anderen in der Evozierung einer urspriing-
lichen Aufstellungssituation nieder. In der Denkschrift heifst
es dazu: »Konnte man nicht ein herrliches und harmonisches
Ganzes herstellen, wenn man Statuen und Bilder, Bisten,
Reliefs in schone Riume zusammenstellte [...]? Wiirden
nicht die Raphael’schen Wandtapeten mit einigen Hauptstiic-
ken der Renaissance-Skulptur und vielleicht einem echten
alten Plafond und einigen vornehmen Mobeln herrlichen
Eindruck machen und pietdtvoller aufgehoben sein, als in
ihrer jetzigen Stellung?«'® Schon hier argumentiert Bode
gegen eine gattungsspezifische Trennung, wie er sie auch im
Katalog einer Ausstellung von dlteren Gemadlden in Berliner
Privatbesitz im Jahre 1883 vertreten hatte: »Fiir die Insceni-
rung der Ausstellung war das Prinzip massgebend, die Gemal-
de mit hervorragenden Sculpturen und kunstgewerblichen
Objekten soweit zu mischen, als zu einer wiirdigen raumli-
chen Gesamterscheinung nothwendig war.«'” Es war der ange-
hende Kaiser Friedrich III. gewesen, der die integrierte Aus-
stellung von Gemdlden und Skulpturen als erfolgverspre-
chenden Weg zur Gewinnung eines breiten Publikums aus-
driicklich hervorgehoben hatte."® Auch nach der Einrichtung
des Museums und den Umhéngungen im Jahre 1910 und in
den 1920er Jahren blieb das Grundprinzip der integrierten
Héangung und der historisierenden und &sthetisch arrangier-
ten Einrichtung der Riume bestehen."” Nach der Neuordnung
des Jahres 1910 wurde die Integration der Skulpturen in die
Gemaldesidle nochmals verstirkt, da sie »[...] doch so wesent-
liche Vorziige in der Gesamtwirkung und in dem Eindruck
der Kunstwerke auf den Beschauer bietet, daf sie fiir unsere

Sammlung eine bleibende werden wird.«®
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Es ist bemerkenswert, daf} Bode fiir das geplante Renais-
sance-Museum den wohlreflektierten Einsatz von Skulptur
und Malerei vorsieht. Die integrierte Aufstellung ist Bodes
Beitrag zu den gleichzeitigen gattungstheoretischen und
dsthetischen Forschungen im universitiren Bereich. Die
Schwierigkeit der Kombination verschiedener Bildmedien
schldgt sich in seinen Auferungen anlisslich der Neuord-
nung im Jahr 1910 nieder: »Bietet diese [Mischung von Bild-
werken und Gemailden| den groflen Reiz, die magazinartige
Aufreihung der Bilder vorteilhaft zu unterbrechen, so bringt
sie durch den verschiedenartigen Charakter von Bild und Pla-
stik wie durch die Farbenkontraste doch mancherlei schwer
zu losende Disharmonien. Die Bildwerke beeintriachtigen
schon durch ihre Korperlichkeit das blof8 gemalte Bild [...].«”

Positiv gewendet, wird dies auch im Museumsfiihrer aus
dem Jahre 1904 deutlich, wo es heifdt: »Hier sind mit den
plastischen Arbeiten einige wertvolle Glasgemilde und die
deutschen Tafelbilder des 13. bis 15. Jahrhunderts vereinigt,
an denen das Museum besonders reich ist. Die engen Bezie-
hungen zwischen Plastik und Malerei im frithen und spéten
Mittelalter legten eine solche Zusammenordnung nahe.«
Und noch in der Ausgabe von 1911 werden die visuellen
Medien in ihrer unterschiedlichen Wirkungsweise erwdhnt:
»Zwischen toskanischen und oberitalienischen Bildern sind
die bemalten Bildwerke in Terrakotta, Stuck und Holz sowie
die Marmorskulpturen von gleicher Herkunft eingereiht. Die
Bronzen erhielten in zwei Riumen gesonderte Aufstellung
und geben dadurch ein geschlossenes, reiches Bild von der Ent-
wicklung und kanstlerischen Hohe dieser vornehmsten
Kleinkunst. Noch energischer als sie aber forderten die Robbia-
Glasuren den eigenen Raum. Sie sind ja ganz als starke Glanz-
lichter fiir stumpfe Mauerflichen erfunden, und ihre Nachbar-
schaft gefihrdet deshalb jede diskretere Farbenkomposition.«”

Eine besondere Rolle kam ferner den Ausstattungsstiicken
zu, fur die ein Sonderfonds bereitgestellt worden war. Vor
deren unreflektiertem Einsatz allerdings warnte Bode kurz
nach Er6ffnung des Museums: »Auch in der Mischung von
Gemadlden und Bildwerken mit Mobeln und Arbeiten der
Kleinkunst, so wirkungsvoll sie bei der Beschrankung ist, wird
leicht zu weit gegangen, indem man stilvoll eingerichtete
Wohnriume nachbildet. Dadurch wird den Raumen der grofde,
museale Eindruck genommen und die Kunstwerke werden

leicht zu Dekorationsstiicken degradiert.«** Riickblickend
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stellt Bode auch in seiner Autobiographie heraus: »[...] wir
gedachten durch solche monumentalen Ausstattungsstiicke
die Kunstwerke in eine zeitgeméfle Umgebung zu stellen, die
ihre Wirkung erhohen und der urspriinglichen Absicht mog-
lichst entsprechen sollte. Ware man bis zur Nachahmung von
alten Zimmern gegangen, so wiirde man die monumentale
Wirkung der Kunstwerke beeintrdachtigt, Charakter und
Bedeutung der Museen geschddigt haben. Wenn das Kaiser-
Friedrich-Museum [...] teilweise auch durch tberreiche,
kiinstlerisch verfehlte Innenarchitektur keinen voll befriedi-
genden Eindruck macht, so haben wir wenigstens durch
diese Ausstattung und durch die Anordnung der Kunstwerke
nach Mdoglichkeit nicht nur die Werke selbst, sondern auch
die Riume zu giinstigster Wirkung zu bringen gesucht.«* Die
Prisentation der Werke im neuen Museum sollte >period
styles, nicht »period rooms« im Sinne einer historisch korrek-
ten Rekonstruktion der einstigen Aufstellung der Exponate
folgen.”

Bode scheint es um einen Ausgleich bzw. eine kritische
Auseinandersetzung mit den beiden Polen der historischen
und isthetischen Anforderungen der Kunstwerke gegangen
zu sein - die Vereinigung historischer Verortung mit zeitge-
nossischer Sehpraxis nach Mafigabe der Prdsentation der
»Schonheiten<.”” Die Absicht von Bodes integrierter Aufstel-
lung ist nicht rein wissenschaftlich-didaktisch*, sondern ver-
folgt immer auch ein wirkungsasthetisches Ziel. Hinweise
gibt es in Bodes eigenen Schriften zum neuen Museumsbau
kurz nach Eréffnung desselben. In einem Aufsatz in der Inter-
nationalen Zeitschrift fiir Wissenschaft und Technik aus dem
Jahre 1907 kritisiert er andere Museen, die durch »Aufstellung
und Etikettierung der Kunstwerke zu sehr den wissenschaftli-
chen Standpunkt« betonen, wobei der »Phantasie und Mitar-
beit des Besuchers kaum noch etwas tiberlassen bleibt.«*”
Bode fithrt aus: »Einen moglichst reinen kiinstlerischen
Genuf der Kunst zu erzielen, muft immer das Hauptbestre-
ben jeder Museumsleitung sein; dafiir mufd durch Abmes-
sung, Lage und Ausstattung der Raume, durch Abwechslung
in den Kunstwerken und teilweise Mischung derselben wie
durch ihre geschmackvolle Aufstellung gesorgt werden. Jeder
Raum muf einen einheitlichen, harmonischen Eindruck
machen, jede Wand mit Kunstwerken soll in sich wie ein Bild

wirken, und jedes Kunstwerk soll durch seine Nachbarschaft

. 30
zugleich isoliert und gehoben werden.«
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Wichtig scheint vor allem der von Bode oft wiederholte
Begriff der »Wirkung«” sowie der der »Anordnung der Kunst-
werke« zu sein. Beide Begriffe verweisen darauf, daf Bode bei
der Aufstellung der Exponate wie bei der Komposition eines
Gemadldes und mithin nach einem kunsttheoretischen Prin-
zip vorging: Zum einen spielt fiir ihn die dispositio des Wand-
aufrisses, zum anderen der Effekt des Ensembles auf den
Betrachter eine Rolle. Nicht zuletzt spiegelt sich Bodes bild-
mafdiges Vorgehen auch in dem Akt der Anordnung der
Objekte — per gezeichnetem Wandaufriss und Korrektur der
Héingung anhand von Fotografien (Abb. 4).

Im Gegensatz zu >period rooms« ging es um eine origina-
re Neukomposition der Ausstellungswande, auf denen die
Werke mit geniigendem Abstand voneinander und in einer
bestimmten - symmetrischen und doch abwechslungsrei-
chen - Anordnung gezeigt werden sollten. Dies ist etwa der
Fall, wenn zwei malerisch und vom Format her verwandte
Darstellungen des Heiligen Sebastian im >unteren Register«
von zwei Anbetungen des Kindes visuell gestiitzt werden und
ein grofles Altarbild rahmen, so daf} virtuell ein Fliigelaltar zu
entstehen scheint (Abb. 5). Bode verwendet regelmafig die
Metapher des Bildes, wenn es um die Gestaltung der Wande
geht: »Die Ecken der Sile sind moglichst frei gelassen, damit
sich jede Wand als ruhig geschlossenes Bild darstellt.
[...] Abrundung samtlicher auf einer Wand aufgehédngter Bilder
zu einem harmonischen Gesamtbild durch Mannigfaltigkeit
und Symmetrie der Gegensitze in Format, Gegenstand, Farbe
und Ton, und daneben Isolierung jedes einzelnen Bildes
durch die abweichenden Nachbarbilder, sind die Hauptprin-
zipien, nach denen die Gemilde in allen Abteilungen aufge-
stellt sind.«** Gerade die Begriffe der Mannigfaltigkeit und der
Symmetrie der Gegensitze lassen an Leon Battista Albertis
Terminus der >varietasc denken, wie er es in seiner 1435 ver-
fassten, fiir die Kunst und Kunstgeschichte normativ geworde-
nen Schrift De pictura formuliert hatte. Es ist davon auszuge-
hen, dafd Bode Albertis Schrift kannte, war diese doch spate-
stens mit der tibersetzten und kommentierten Ausgabe Hubert
Janitscheks in Wien 1877 verfiigbar.** Durch die Vermittlung
der 500jdhrigen Rezeptionsgeschichte diirften die Inhalte zu-
dem jedem Kunsthistoriker der Zeit geliufig gewesen sein.*
Bode raumt mit Albertis Begrifflichkeit der historisch ange-
messenen Hangung von Gemailden einen besonderen Platz

ein, wenn er das Vokabular eines Renaissance-Theoretikers
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4 Raum 19 (Zustand 1905-1910),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin

5 Raum 44 (Zustand 1904),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin



nutzt, um die ideale dispositioc der Kunstwerke in dem
Renaissance-Museum zu beschreiben. So ergeben sich immer
wieder Wandflachen, auf denen ein Bildthema variiert wird,
etwa das des unbekleideten miannlichen Oberkorpers, das
sich in der Darstellung des Heiligen Sebastian, des Auffahren-
den Christus sowie in der des Christus in der Pieta findet
(Abb. 6).

Eindeutig setzt Bode die Kompositionsart der Gemalde
mit ihrer jeweiligen Anordnung auf den Winden in Bezie-
hung. Damit stellt er den Grundsatz auf, dafl das jeweils zeit-
typische Charakteristikum eines Bildes auch die Art seiner
Aufhingung und Kombination mit anderen Gemélden
bestimme: »Ich weif, daft der heutige Geschmack [...] die

Symmetrie nicht liebt, daf§ einzelne Dekorationskunstler [...]

Gl

in der Aufstellung der Kunstwerke die Isolierung bis zu voll-

stindiger Verzettelung treiben; aber solche japanischen
Grundsitze [...] konnen fiir die Kunst der Renaissance, wel-
che stets auf Symmetrie und Harmonie, auf architektonische
und monumentale Wirkung ausging, gar nicht in Betracht
kommen.«*

Bodes Bestreben ging dahin, die dsthetischen, vielleicht
auch psychologischen Grundlagen der Wahrnehmung von
Kunst bei ihrer Vermittlung im Museumsraum zu berticksich-
tigen. In der Konzeption der europdischen Museen des 19. Jahr-
hunderts waren Fragestellungen der Wahrnehmung immer
bedeutsamer geworden. So wurden bei der Auswahl von far-
bigen Wandbespannungen fiir Museen sehr genau die natur-

wissenschaftlichen Diskussionen der Zeit berticksichtigt.”
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6 Raum 44 (Zustand 1905-1910),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin
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Eine grofle Rolle spielte die Wirkung unterschiedlicher Far-
ben im Kontrast zu den auf ihnen angebrachten Gemailden
auf den Besucher. Hier kann August Schmarsow als Autoritat
angefithrt werden, mit dem Bode in engem Briefwechsel
stand.”™ Dieser betont in seinen Grundbegriffen der Kunstwis-
senschaft (1905) die Wirkung der Farbe auf den Gefithlszu-
stand des Menschen: »Die Wissenschaft bringt uns allmahlich
zu der Erkenntnis, daf alle Farben, die wir unterscheiden, nur
einzelne Stufen in einer Reihe von Empfindungen sind, die
sich mit der Schwingungsdauer des Lichtes fortwahrend ver-
schieben.«* Eine der Voraussetzungen fiir die Anwendung im
Museumsbereich war freilich, daff die noch im 18. und frii-
hen 19. Jahrhundert tibliche liickenlose Hangung aufgegeben
worden war, so dafd die Farbe der Tapeten tiberhaupt wahrge-
nommen werden konnte.* Nicht mehr die dekorative, im Zen-
trum das Hauptbild prisentierende Hingung wurde prakti-
ziert, bei der rundherum kleinere Gemélde und Landschaften
angeordnet waren. Die Bilder wurden vielmehr, so der allge-
meine Wunsch, in einer Reihe und auf Augenhohe der
Betrachter angebracht. Nur in seltenen Fillen wurden mehrere
Reihen tibereinander gehdngt.

Im Berliner Renaissance-Museum waren Bode selbst und
seine Mitarbeiter fiir die Auswahl der Wandfarben verant-
wortlich. Man entschied sich fiir schablonierte Stoffbespan-
nungen: In den unteren Riumen, bei den Skulpturen und
Abgiissen, wihlte man eine graugriine oder bldulichgriine
Kochelleinwand, in der Bildergalerie wurden die niederldandi-
schen Kabinette mit tiefgriinen Pliischstoffen und schwirzli-
chem Muster, die Oberlichtsile mit Kochelleinwand, auf die
griinliche und rotbraune, grofle Muster schabloniert wurden,
ausgestattet.” In den konzeptionellen Uberlegungen zur
Raumausstattung kam auch den Bilderrahmen eine wichtige
Rolle zu.* Bode kritisierte vor allem die vorgangige Praxis der
Ersetzung der Originalrahmen durch Einheitsrahmen, wie sie
in Schinkels Museum am Lustgarten stattgefunden hatte:
»Erst [...] sehr allméhlich hat sich die UIberzeugung Bahn
gebrochen, daf jedes Bild nur in einem Rahmen im Charakter
der Zeit und des Landes, in dem es entstand, zu seiner richti-
gen Geltung kommen konne. Auch beweisen die bisherigen
Versuche, dafl die Gesamtwirkung der Galerieraume durch
die Mannigfaltigkeit der Rahmen keineswegs leidet, sondern
vielmehr gehoben wird, da ja die verschiedenen Schulen jetzt

in besonderen Riumen zur Aufstellung gelangen, so daf
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auch die Rahmen in jedem Zimmer regelmiflig unter sich
verwandt sind.«* Auch hier bemiiht Bode den Begriff der
Mannigfaltigkeit, um sein &sthetisches Konzept der Gestal-
tung der Galerieriume zu verdeutlichen.

Neben den zeitgenossischen Diskussionen tiber die Wir-
kung des Raums auf den Betrachter, die bei Bode ihren Wider-
hall fanden, féllt in Bodes schriftlichen Aufierungen {iber den
Museumsbau auch die Metapher des Malerischen auf. Das
»Malerische« ist im 19. Jahrhundert einer der Begriffe, dem
eine intensive Diskussion in der Kunstgeschichte beschert
war, nicht zuletzt stellten ihn Schmarsow und spater Wolfflin
in den Mittelpunkt ihrer Forschungen. Stets ging es um die
Abgrenzung von >Malerischem« und >Plastischem«.* In Bodes
eigener Besprechung des neueroffneten Museums heifdt es:
»[...] der ganz unregelmifiige Bauplatz [des Museums]
[machte] eine regelmifiige Ausgestaltung unmoglich und
eine malerische Anordnung der Riume, wie sie von uns ver-
langt war, [ergab] sich gewissermafien von selbst.«** Die unre-
gelmaflige, >malerische« Anordnung der Raume ist hier gegen
eine regelmdflige Raumabfolge gesetzt. Den Besucher von
Raum zu Raum mit sorgfiltig komponierten >Bilderwdnden«
zu tiberraschen, die in ihrer Vielfiltigkeit erfreuen und beleh-
ren, ist das Ziel von Bodes Museumskonzeption.

Es war ein zentraler Schritt in der Entwicklung der Muse-
umsbauten gewesen, dafd im Oberen Belvedere in Wien die
Galerieform mit durchgehendem Saal zugunsten von kleiner
strukturierten Raumen aufgegeben worden war. Erst die
»Zimmer-Abtheilungen« gestatteten systematische Zisuren
der Raumfolge.** Dies gilt auch noch fiir das iiber 100 Jahre
spater entstandene Kaiser-Friedrich-Museum (Abb. 7). Wih-
rend es im Wiener Belvedere eine strikte Raumabfolge fiir den
Museumsrundgang gab, soll Bode, so die von Baker und
Gaehtgens vertretene These, die Freiheit der Bewegung im
Museum intendiert haben. In diesem Sinne seien auch ver-
schiedenste Assoziationen des - biirgerlich gebildeten -
Betrachters durchaus erwiinscht und einkalkuliert gewesen.
Im Gegensatz dazu liefde sich allerdings anfiithren, daf es in
Bodes Museum sehr wohl einen empfohlenen Weg durch die
Ausstellungsriume und somit einen idealen Gang durch das
Haus gab: Sowohl in dem 1904 zur Eroffnung erschienenen
Museumsfiihrer als auch in den folgenden Fiithrern gab es
eine feste Route, wenn der Besucher mit festgelegten Wen-

dungen von einem Raum in einen bestimmten nichsten
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7 Grundriss Obergeschoss des
Kaiser Friedrich-Museums (in:
Das Kaiser-Friedrich-Museum,

Hof

geleitet wurde. Die geleitete Tour durch das Museum lasst
sich damit eindeutig nachweisen, umso mehr, als der
zundchst vorgesehene Weg etwa im Jahre 1911 abgedndert
wurde, womit auf der Hand liegt, daf$ man auf eine bestimm-
te Raumabfolge durchaus Wert legte. Die Befolgung dieses
Weges ist umso wahrscheinlicher, als die tatsichliche Benut-
zung des Museumsfithrers durch die Besucher angenommen
werden kann. Nicht ohne Grund wurden Durchblicke immer
wieder eindrucksvoll inszeniert, wenn Marmorportale fiir den
eintretenden Besucher effektvoll zu triumphbogenartigen,
aufwendigen Rahmungen umfunktioniert sind. Die sich zu
Seiten des Portals und kontrapostisch gegentiberliegenden
Heiligen Christophorus und Sebastian von der Hand des
Lorenzo Lotto geleiten so den Besucher zu Andrea del Sartos
grofSem Altargemadlde (Abb. 8).

Die didaktisch motivierte Fithrung durch die verschiede-
nen Schulen und Kunstlandschaften wird mit dem Prinzip
von in sich >mannigfaltigc gestaltetem Wandaufriss und
Raumabfolge kombiniert, der den lehrreichen Museumsbe-
such zu einem dsthetischen Erlebnis werden lisst. Beispiel-

haft sei eine Wandgestaltung angefiihrt, die Zhnliche Formate

% 6 8. Auflage, Berlin/Leipzig 1926)

60 55

g o ;6 . 8 Raum 46 (Zustand 1904),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin

0 50 M.
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9 Raum 40 (Zustand 1917),
Foto: Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin

von Bildern in streng symmetrischer Hangung zeigt (Abb. 9).
Bei ndherer Betrachtung werden die formalen wie inhaltli-
chen Unterschiede und Eigenheiten sogleich deutlich. Die
Portrits von Filippino Lippi (Kat. Nr. 96A) und Raffaellino
del Garbo (Kat. Nr. 78) zeigen zwei Jiinglinge in zeitgendssi-
scher Tracht auf dhnliche Weise ins Bild gesetzt. Erst durch
den Vergleich miteinander iber die Wandbreite hinweg und
mit den ebenfalls symmetrisch positionierten Portrdtbiisten
wird die jeweils spezifische Eigenart der kiinstlerischen
Umsetzung evident. Die Wand selbst ist in Dreiecksform auf-
gebaut, in deren Mitte als inszenatorischer Hohepunkt das
Madonnenrelief mit kostbarem Tabernakelrahmen hangt.
Der altarhafte Eindruck, den die beiden davor positionierten
Kandelaber hervorrufen, wird durch die sehr weltliche Casso-
ne zurlickgenommen. Neben der starken Betonung der Verti-
kale durch die Kandelaber und durch das langgestreckte For-
mat des Tabernakelrahmens scheint das Wichtigste an dem
Wandaufriss die Dreiecksform der Anlage zu sein, die als
Gestaltungsprinzip auch den beiden Jiinglingsbildnissen und
den Portratbiisten zugrunde liegt. Unterschiedliche Bildgat-

tungen und Materialien, Wappenschilde und Predellentafeln,
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Zwei- und Dreidimensionales wetteifern, in ein Wandbild
gebannt, miteinander.

Auf eine inszenatorische Spitze getrieben ist das Prinzip
der Symmetrie und inhdrenten Mannigfaltigkeit auf einer der
wohl bekanntesten Aufnahmen des Kaiser-Friedrich-
Museums (Abb. 1). Hier wird der damals Michelangelo
zugeschriebene Johannesknabe eingefasst von zwei venezia-
nischen Portritbiisten, eine davon die des Ottavio Grimani
von Alessandro Vittoria, und hinterfangen von einem edlen
Teppich. Die Statik der mdnnlichen Biisten mit antiken Togen
auf eckigen Piedestalen kontrastiert reizvoll mit der Drehung
des schlanken Knabenkorpers auf einem runden Siulen-
schaft. Das Thema des (Florentiner) Portrits greifen die Jiing-
lingsbildnisse Franciabigios und Bronzinos auf, wihrend dar-
iiber zwei farbig gefasste Reliefs Jacopo Sansovinos, die sich
fast spiegelbildlich zueinander verhalten, das Thema der
Maria mit Kind variieren. Wie der Museumsfiihrer verrit, geht
es aufler um die optische Spiegelbildlichkeit und Symmetrie
der Exponate um den kiinstlerischen Einfluss Michelangelos,
dessen Johannesskulptur emblematisch fiir die Wand steht.*’
Das Oberthema des Raumes wiederum ist »ernste Auffas-
sung« versus »Ausdruck froher Sinneslust«*’, das dem Besu-
cher am Beispiel der italienischen Hochrenaissance mit ihren
Protagonisten Raffael, Leonardo da Vinci und Michelangelo
prasentiert wird. Der dsthetische Gewinn liegt hierbei in der
auf eine gianzlich neue Art durchgefithrten und auf dem
Grundsatz der Symmetrie basierenden Inszenierung der
Exponate, die dem Besucher bereits auf den ersten Eindruck
die Gestaltungsprinzipien der Renaissance vermittelt.

Ein Blick in seine zahlreichen Korrespondenzen offenbart
Wilhelm Bodes Anliegen, das geplante Museum nach zeitge-
maflen wissenschaftlichen Anforderungen einzurichten. Wie
Bode gegeniiber Jacob Burckhardt immer wieder betonte, war
ihm sehr daran gelegen, seine liickenhaften Kenntnisse in
Philosophie und Asthetik zu schliefen. In einem Brief aus
dem Jahre 1887 heifit es: »Ich habe immer Angst, wenn ich
mich auf allgemein-historische oder dsthetische Gebiete her-
tiberbegebe, ich blamire mich wegen meiner gar zu geringen
philosophischen Veranlagung und Vorbildung! Und doch
machen mir grade solche Arbeiten besondere Freude und
scheinen mir erst die wirklichen Friichte miihsamer und
kleinlicher kritischer Detailforschungen.«* Bode beurteilt die

kennerschaftliche Methode, fiir die er bereits damals berithmt
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war, durchaus kritisch, ohne sie freilich ganz abzulehnen:*
»Mir ist die Bildbestimmung, wenn sie auch mein eigentli-
ches Metier ist, gar nicht mein letztes Ziel, sondern nur Mit-
tel zum Zweck, und vor allem mochte ich mir nie den Genufd
an den Kunstwerken als solchen verderben lassen durch solche
kleinliche Auflerlichkeiten.«’' Er hoffte, dies {iber Gespriche
mit dem Basler Gelehrten tun zu konnen, was dieser jedoch
stets weit von sich wies: »Vollends aber weif3 ich nicht womit
ich es verdient habe, bei Thnen als philosophisch gebildet zu
gelten! [...] Namentlich von Asthetik - so lebhaft ich sie
andern gonne - habe ich fiir meinen Gebrauch gar nie Etwas
wissen wollen, in der Uberzeugung, daf der Kunstfreund sich
damit nur seine Fiillhorner abstumpfe.«®> Am 29.12.1887
hatte Burckhardt bereits geschrieben: »[...] namentlich alle
Asthetik habe ich [...] von jeher bei Seite liegen lassen und
lebe bis heute [in] der trostlichen UIberzeugung, dafd z. B. Spe-
culationen iiber die verschiedenen Seelenvermogen, welche
bei der Kunst in Thatigkeit kommen, das Verstindnis und den
GenufS der Kunstwerke nicht zu steigern im Stande sind.«*’

Uberraschenderweise scheint also Bode neben dem »Mit-
tel zum Zweck« der kennerschaftlichen Methode, deren
detailreiche Studien er als »kleinlich« bezeichnet, vor allen
Dingen das interessiert zu haben, was Burckhardt abschitzig
die »Speculationen tiber die verschiedenen Seelenverfnégen,
welche bei der Kunst in Thitigkeit kommen«, nennt. Die
Anregungen diirfte Bode von den aktuellen Fragestellungen
der Kunstwissenschaft bezogen haben. Neben Gottfried Sem-
per, dem es in seinen Arbeiten vor allem um das Herausfiltern
asthetischer Konstanten ging, suchte bekanntlich Heinrich
Wolfflin nach dem Zusammenhang von Asthetik und Kultur-
geschichte auf psychologischer Grundlage.”* Sempers Grund-
begriffe der Asthetik umfassten Regelmifigkeit, Symmetrie,
Proportion sowie Richtung und somit Begrifflichkeiten, die
von August Schmarsow weitergedacht” und von Bode aufge-
nommen wurden. Interessanterweise finden sich in Bodes
zeitgleichen Briefwechseln gerade auch die Kunsthistoriker,
die sich mit asthetischen Fragestellungen auseinander setz-
ten: August Schmarsow (Korrespondenz in den Jahren 1882-
1894 und vermutlich dariiber hinaus),” Robert Vischer
(1886-1910)” und Heinrich Wolfflin (1891-1927)%, spdter
auch Aby Warburg (1902-1920)”.

Gerade Schmarsows Forschungen scheinen Bode beschaf-

tigt zu haben.® Dies lasst sich aus einem Antwortbrief
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Schmarsows an Bode aus Leipzig vom 21. Dezember 1893
schlieffen (Abb. 10): »Lieber Freund, verzeihen Sie, dafk ich
erst heute dazu komme Thren Brief zu beantworten, in dem
Sie mir so eingehendes Interesse fiir das Thema meiner
Antrittsvorlesung beweisen. Es war auch in Riicksicht auf hie-
sige Vischerfreunde® aus einem Gebiet herausgegriffen, des-
sen Beherrschung man fiir jene Wahl geltend gemacht hatte,
und hat wenigstens als guter Trumpf gewirkt, obgleich die
Schwierigkeit natiirlich nur von Leuten wie Wundt vollauf
verstanden worden und die Tragweite des aufgestellten Prin-
zipes fiir die ganze Kunsttheorie nur von Wenigen ermessen
wird.« Diese Antrittsvorlesung ist der Asthetik verpflichtet, die
Schmarsow seit den 1880er Jahren beschiftigte, und handelt
vom »Wesen der architektonischen Schopfung«.® Schmarsow
verweist mit der Erwahnung des Philosophen Friedrich Theo-
dor Vischer bzw. des Kunsthistorikers Robert Vischer sowie
des Leipziger Ordinarius Wilhelm Wundt auf die Protagoni-
sten der zeitgleichen dsthetischen Diskussionen.*

Die Voraussetzung fiir Schmarsows neuen Ansatz, Archi-
tektur nicht langer als Fassadenkunst, sondern als >Raumge-
stalterin« zu verstehen, wurde durch die gleichzeitigen For-
schungen zur Wahrnehmungspsychologie und Einfiihlungs-
asthetik am Ende des 19. Jahrhunderts begiinstigt.* Es
erscheint legitim, Schmarsows theoretische Studien als Ideen-
geber fiir Bode und seine Prisentationskonzeption heranzu-
ziehen, bezeugt doch sein Brief vom 1. Juni 1883 an Wilhelm
Bode das beiderseitige Interesse an einer neuen Form des
Kunstmuseums: »Grade von diesem meinem Standpunkt aus
lassen Sie mich meiner aufrichtigen Freude Ausdruck geben,
daf die Abteilung der christl[ichen]| Skulpturen am Museum
endlich selbstindig geworden ist und IThrer Leitung frei unter-
stellt ist. Ich wiinschte nur, ich konnte unmittelbarer, als es
hier an der Universitit moglich, Thnen bei Threm Streben
nach Vervollstindigung und Ausgestaltung des Instituts
sekundieren.«** Wie in einem Idealzustand erscheinen kunst-
historische Forschung und Lehre an der Universitdt mit der
Prisentation und Bearbeitung kunsthistorischer Objekte am
Museum verkniipft. Die gegenseitigen Impulse, die Bode und
seine gelehrten Briefpartner voneinander erhielten, lassen
den ehrgeizigen Museumsneubau zu einem komplexen

System von Kunsttheorie und Museumspraxis werden.
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10 Brief von August Schmarsow
an Wilhelm Bode vom 21.12.
1893, Foto: Zentralarchiv,
Staatliche Museen zu Berlin
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1 Max Seidel: Das Renaissance-Museum: Wilhelm Bode als »Schiiler« Jakob Burckhardts,
in: Storia dell’arte e politica culturale intorno al 1900: La fondazione dell'Istituto
Germanico di Storia dell’Arte di Firenze, hrsg. v. Max Seidel, Venedig 1999, S. 55-109,
hier S. 55. Zu Bode allgemein vgl. Wilhelm von Bode als Zeitgenosse der Kunst. Zum
150. Geburtstag, hrsg. v. Peter-Klaus Schuster, Sammelband zur Ausstellung in der National-
galerie, Berlin 1995; auflerdem: Kennerschaft. Kolloquium zum 150. Geburtstag von
Wilhelm von Bode (Berlin, Bode-Museum, 10.-11.12.1995), in: Jahrbuch der Berliner
Museen 38, 1996, Beiheft, hrsg. v. Thomas W. Gaehtgens, Peter-Klaus Schuster, Berlin 1996.
Charlotte Klonks wichtige Ausfithrungen zu Bodes Hangung im Kaiser-Friedrich-Museum,
die sie in ihrem Buch Spaces of Experience. Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, New
Haven/London 2009, v.a. S. 55-62, niederlegt, konnten leider nicht mehr beriicksichtigt
werden, da das vorliegende Manuskript 2006 abgeschlossen war und seitdem nicht bearbei-
tet wurde.

Unverdffentlichter Brief Bodes vom 14.12.1889 im Jacob-Burckhardt-Archiv, Staatsarchiv
Basel, zitiert nach Seidel 1999, S. 75. Hervorhebungen Bode.

Grundlegend zur Dresdner Gemildegalerie Gregor J. M. Weber: Die Galerie als Kunstwerk.
Die Hangung italienischer Gemilde in der Dresdner Galerie 1754, in: Barbara Marx
(Hrsg.): Elbflorenz. Italienische Prisenz in Dresden 16.-19. Jahrhundert, Amsterdam,
Dresden 2000, S. 229-242, hier S. 232 und 235, sowie unter Einbeziehung der zeitge-
nossischen Kunsttheorie, v. a. Christian Ludwig von Hagedorns Betrachtungen iiber die
Mabhlerey (1762), Debora J. Meijers: Kunst als Natur. Die Habsburger Gemaldegalerie in
Wien um 1780, (Schriften des Kunsthistorischen Museums 2) Mailand 1995, S. 87-103.

8]

w

4 Dazu vgl. ausfithrlich Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 99-102.
5 Zitiert nach Weber 2000, wie Anm. 3, S. 234.
6 Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 100-102; Weber 2000, wie Anm. 3, S. 236; Zitat von Carl

Heinrich von Heinicken im Vorwort des Recueil d’Estampes d'apres les plus célebres tableaux
de la Galerie Royale de Dresde von 1753, zitiert nach Weber 2000, wie Anm. 3, S. 234.
Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 22.

Mechels Neuordnung sah eine Grundeinteilung in drei Schulen - die italienische, nieder-
landische und deutsche - vor. Wahrend Mechel erstmals maglichst viele Werke eines
Malers in einem Raum versammelte, um Vergleiche innerhalb eines (Euvres zu bieten,
unterteilte er die niederlindische Schule zudem chronologisch bzw. in der biographischen
Reihenfolge der Maler, die deutsche Schule war in ihrer Hingung den Regierungszeiten
der Monarchen unterworfen; dazu vgl. Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 31-33. Die Organi-
sation der Gemilde im Belvedere ist jedoch nach Meijers nicht als prototypisch fiir das
moderne kunsthistorische Museum im Sinne des 19. Jahrhunderts aufzufassen, sondern
steht vielmehr am Ende einer Tradition, die den am Ende des 17. Jahrhunderts in Italien
tiblichen Arrangements von Zeichnungen und Druckgraphik nach chronologischen und
topographischen Gesichtspunkten nahe steht. Zu dieser These und dem folgenden vgl.
Debora J. Meijers: The Places of Painting. The Survival of Mnemotechnics in Christian
von Mechel’s Gallery Arrangement in Vienna (1778-1781), in: Wessel Reinink, Jeroen
Stumpel (Hrsg.): Memory and Oblivion. Proceedings of the 29th International Congress
of the History of Art (Amsterdam, 1.-7. September 1996), Dordrecht 1999, S. 205-211;
zur Wiener Gemaldegalerie grundlegend Meijers 1995, wie Anm. 3.

Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 87ff.

Ausdruck von Mechel zitiert nach Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 10, aus der franzésischen
Fassung des Katalogs von 1784.

11 Vgl. grundlegend Christoph Martin Vogtherr: Das Konigliche Museum zu Berlin.
Planungen und Konzeption des ersten Berliner Kunstmuseums, in: Jahrbuch der Berliner
Museen 39, 1997, Beiheft (Diss. FU Berlin 1996).

Denkschrift des Kronprinzen Friedrich Wilhelm und der Kronprinzessin Victoria von
1883, in: Jahrbuch der Koniglich Preufischen Kunstsammlungen 4, 1883, S. 120f., wie-
derabgedruckt in Paul Clemen (u..a.): Das Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin, Leipzig
1904, S. 17-19, hier zitiert nach Kaiser Friedrich III. und sein Museum, Ausst.-Kat. Berlin
1988, hrsg. vom Kaiser-Friedrich-Museums-Verein, Berlin 1988, S. 16-18.

Seidel 1999, wie Anm. 1, S. 72.

Denkschrift 1883, zitiert nach Ausst.-Kat Kaiser Friedrich III. und sein Museum 1988, wie
Anm. 12, S. 17. Bode wiederholt seine Kritik am Beispiel des Louvre, des British Museum
und des Victoria and Albert Museum, denen er einen »ermiidende[n] Eindruck der
Magazinierung« vorwirft. Wilhelm Bode: Kunstmuseen, ihre Ziele und Grenzen, in: Inter-
nationale Wochenzeitschrift fiir Wissenschaft und Technik 1, 1907, Sp. 15-22, hier Sp. 17.
Die integrierte Aufstellung vollzog Bode vor allem im Bereich der mittelalterlichen deut-
schen Kunst und - etwas reduzierter - bei der italienischen Renaissance-Kunst. Das Ober-
geschoss des Museumsbaus mit seinen Oberlichtsélen war hauptsichlich fiir die Unter-
bringung der Gemilde vorgesehen, in die einige wenige Exponate der jeweils anderen
Gattung eingestreut wurden, wihrend die vielen Kabinette mit Skulpturen und Gemalden
gleichermaflen bestiickt wurden. Dazu vgl. Alexis Joachimides: Die Museumsreformbe-
wegung in Deutschland und die Entstehung des modernen Museums 1880-1940,
Dresden 2001, S. 89ff.

Denkschrift 1883, zitiert nach Ausst.-Kat Kaiser Friedrich III. und sein Museum 1988,
wie Anm. 12, S. 17.

Zitiert nach Joachimides 2001, wie Anm. 15, S. 14.

Denkschrift S. M. Friedrich I1I., SMB/ZA, NL Bode 140, S. 2f., zitiert nach: Museumsins-
zenierungen. Zur Geschichte der Institution des Kunstmuseums. Die Berliner Museums-
landschaft 1830-1990, hrsg. v. Alexis Joachimides (u. a.), Dresden, Basel 1995, S. 156.
Tilmann von Stockhausen: Gemaildegalerie Berlin. Die Geschichte ihrer Erwerbungspolitik
1830-1904, Berlin 2000, S. 197, mit Bezug auf Alexis Joachimides.

Joachimides 2001, wie Anm. 15, S. 93, nach Wilhelm Bode: Die Neuordnung im Kaiser-
Friedrich-Museum, in: Amtliche Berichte aus den Kéniglichen Kunstsammlungen 32,
Nr. 3, 1910, Sp. 45-50, hier Sp. 48-49.
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Bode 1910, wie Anm. 20, Sp. 47.

Konigliche Museen zu Berlin. Fiihrer durch das Kaiser-Friedrich-Museum, hrsg. von der
Generalverwaltung, Berlin 1904, S. 35.

Konigliche Museen zu Berlin. Fithrer durch das Kaiser-Friedrich-Museum, hrsg. von der
Generalverwaltung, Berlin 1911, S. 185f.

Bode 1907, wie Anm. 14, Sp. 19-20.

Wilhelm von Bode: Mein Leben, 2 Bde., Berlin 1930, hier Bd. 2, S. 149.

Malcolm Baker: Bode and Museum Display: The Arrangement of the Kaiser-Friedrich-
Museum and the South Kensington Response, in: Kennerschaft 1996, wie Anm. 1, S. 143-
153, hier S. 144. - Stilrdume oder >period rooms¢< waren historistische Raumerfindungen,
die sich an mehreren typischen historischen Vorbildern orientierten. Der Vorwurf der
zeitgenossischen Museumskritik lautete, dafd sich das Kunstwerk aus seinem authentischen
vormusealen Umfeld entfremdete. Vgl. auch Joachimides 2001, wie Anm. 15, S. 63.
Baker 1996, wie Anm. 26, S. 144-145. Auch Joachimides 2001, wie Anm. 15, S. 97,
verweist auf die im Kaiser-Friedrich-Museum anzutreffende Ambivalenz von historischem
Interesse und dem »dsthetischen Bediirfnis nach Herstellung idealer Wahrnehmungsbe-
dingungen fiir die Kunstwerkex.

Diese These vertritt Stockhausen 2000, wie Anm. 19, S. 193.

Bode 1907, wie Anm. 14, Sp. 20.

Ebd.

Es verwundert daher wenig, wenn im Zentrum von Bodes Museumskonzeption wie auch
schon im Alten Museum ein »sakraler Raum« (Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 158) zur
Evokation einer Stimmung steht, dessen Wirkung auf den Besucher wohlkalkuliert ist:
hier die Rotunde mit vorbildlichen Werken der Antike, dort die Basilika mit ihrer
Evokation eines idealen Kirchenraums der Florentiner Frithrenaissance, deren »grofie
Wirkung« Bode betont. Wilhelm Bode: Das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin. Zur
Eréffnung am 18. Oktober 1904, in: Museumskunde 1, 1905, S. 1-16, hier S. 3.

Bode 1930, wie Anm. 25, Bd. 2, S. 161.

Bode 1905, wie Anm. 31, S. 8.

Hubert Janitschek (Hrsg.): Leone Battista Alberti’s Kleinere kunsttheoretische Schriften,
(Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der
Renaissance 11) Wien 1877. Bei Janitschek, der die italienische Version fiir seine Edition
auswihlt, wird ebd., S. 116, der Begriff der »varietac mit Mannigfaltigkeit {ibersetzt.

Ein Beispiel dafiir, wie der Begriff der Mannigfaltigkeit auf die Museumsprasentation
iibertragbar sein konnte, fithrt Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 99, an: Nach Christian
Ludwig von Hagedorn ist die Mannigfaltigkeit eine Quelle des Vergnuigens fiir den
Menschen (in seinen zweibidndigen Betrachtungen iiber die Mahlerey, Leipzig 1762).
Daher habe der Schopfer auch die Natur mannigfaltig gestaltet. In der Mannigfaltigkeit
solle jedoch Einheit herrschen, nicht Einférmigkeit. Nach diesem Naturgesetz verlaufe
auch die menschliche Wahrnehmung und gelte nicht nur fiir ein Gemalde, sondern auch
fiir die ganze Galerie.

Bode 1905, wie Anm. 31, S. 8f.

Charlotte Klonk: Im Auge des Betrachters. Die National Gallery in London im 19. Jahr-
hundert, in: Wahrnehmung der Natur. Natur der Wahrnehmung. Studien zur Geschichte
visueller Kultur um 1800, hrsg. v. Gabriele Diirbeck (u. a.), Dresden, Amsterdam 2001,
S. 179-198, mit aktuellem Forschungsstand und weiterfithrender Literatur.

Briefe von Schmarsow an Bode im Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin.

August Schmarsow: Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Ubergang vom Altertum
zum Mittelalter, kritisch erortert und in systematischem Zusammenhange dargestellt,
Leipzig, Berlin 1905, S. 116.

Dies war im Louvre, in Wien sowie in der Londoner National Gallery der Fall, die eine
lockere Hiangung durchsetzten. Zum Experimentieren mit unterschiedlichen Tapetenfarben
und dem Zusammenhang von Farbhintergriinden und den zeitgendssischen Diskussionen
vgl. Julian Scholl; Funktionen der Farbe. Das Kronprinzenpalais als farbiges Museum, in:
Museumsinszenierungen 1995, wie Anm. 18, S. 206-219; Klonk 2009, wie Anm. 1, S. 59-61.
Vgl. Bode 1930, wie Anm. 25, Bd. 2, S. 160.

Hofmann hat auf die »kritische Sympathie« Bodes hingewiesen, die dieser dem »spezifisch
modernen Kunstgriff der Grenziiberschreitunge, der »Vermischung von Bild und
Rahmen« im ausgehenden 19. Jahrhundert entgegenbrachte. Zum Zusammenhang von
Rahmen, Bild und umgebendem Raum im zeitgenossischen Diskurs vgl. Werner
Hofmann: Bode und Schlosser, in: Kennerschaft 1996, wie Anm. 1, S. 177-182, hier S. 179.
Wilhelm Bode: Die Ausstattung der Gemailde im Kaiser-Friedrich-Museum mit alten
Rahmen, in: Amtliche Berichte aus den Koniglichen Kunstsammlungen 33, Nr. 9, 1912,
Sp. 210-218, hier Sp. 210.

Eine systematische Verwendung fanden die beiden Begriffe bei Carl Friedrich von Rumohr
in dessen Italienischen Forschungen (1827-1831) und der Berliner Schule. Dazu ausfiihrlich
Susanne Rauprich: Aspekte der Betrachtung und Rezeption von Plastik in der deutschen
Kunstwissenschaft des 18. und 19. Jahrhunderts. Ein wissenschaftsgeschichtlicher Versuch,
Weimar 1995, v. a. S. 58-62, und Sabine Felder: Barocke Reliefs — »malerisch« oder »pito-
resk< Zur Historiografie zweier stilgeschichtlicher Begriffe, in: Georges-Bloch-Jahrbuch 6,
1999, S. 175-189. Neue Impulse erhielt die Forschung durch die Verdffentlichung von
Adolf von Hildebrands Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893) und durch
August Schmarsows Ver6ffentlichungen zu dem Thema; vgl. August Schmarsow: Beitrige
zur Asthetik der bildenden Kiinste, 3 Bde., Leipzig 1896-1899: Bd. 1: Zur Frage nach
dem Malerischen: Sein Grundbegriff und seine Entwicklung (1896), Bd. 2: Barock und
Rokoko. Eine kritische Auseinandersetzung tiber das Malerische in der Architektur (1897),
Bd. 3: Plastik, Malerei und Reliefkunst in ihrem gegenseitigen Verhiltnis (1899). Grund-
legend siehe Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, hrsg. v. Ulrich
Pfisterer, Stuttgart 2003, s. v. Plastisch/Malerisch, S. 273-278 (Ulrich Pfisterer) sowie
Asthetische Grundbegriffe, hrsg. von Karlheinz Barck (u. a..), 7 Bde., Stuttgart, Weimar
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2000-2005, hier Bd. 3 (2003), s. v. Malerisch/Pittoresk, S. 760-790 (Friedrich Wolfzettel).
Bode 1905, wie Anm. 31, S. 3.

Zitat von Mechel im Katalog von 1783, zitiert nach Meijers 1995, wie Anm. 3, S. 31.
»[...] Madonnenreliefs [Sansovinos], von denen besonders das mittlere unbemalte
Michelangelos Einflufl auf den [...] Florentiner verrit.« Konigliche Museen zu Berlin.
Fithrer durch das Kaiser-Friedrich-Museum, hrsg. von der Generalverwaltung, Berlin
1926, S. 162.

Fiihrer Kaiser-Friedrich-Museum 1926, wie Anm. 47, S. 161. Zu dem heute Rosso
zugeschriebenen Bildnis heifdt es: »auf Schwermut gestimmt« und zu Franciabigios
Portrit: »lebensvoll gespannter Ausdruck der Ziige«; vgl. ebd., S. 162f.

Unveroffentlichter Brief Bodes vom 7.12.1887 im Jacob-Burckhardt-Archiv, Staatsarchiv
Basel, zitiert nach Seidel 1999, wie Anm. 1, S. 76.

Seidel 1999, wie Anm. 1, S. 77.

Unveroffentlichter Brief Bodes vom 14.12.1889 im Jacob-Burckhardt-Archiv, Staatsarchiv
Basel, zitiert nach Seidel 1999, wie Anm. 1, S. 77.

Jacob Burckhardt, Briefe, hrsg. v. Max Burckhardt, Bd. 9, Basel 1963, S. 229 (24.12.1889).
Ausfiihrlich zu dem Briefwechsel Burckhardt-Bode vgl. Seidel 1999, wie Anm. 1.
Unveroffentlichter Brief Bodes vom 29.12.1887 in der Kunstbibliothek, Staatliche
Museen zu Berlin, zitiert nach Seidel 1999, wie Anm. 1, S. 77.

Dazu ausfithrlich Hubert Locher: Wissenschaftsgeschichte als Problemgeschichte. Die
skunstgeschichtlichen Grundbegriffe’ und die Bemithungen um eine >strenge Kunst-
wissenschaft, in: Disziplinen im Kontext. Perspektiven der Disziplingeschichtsschreibung,
hrsg. v. Volker Peckhaus und Christian Thiel (Erlanger Beitrige zur Wissenschaftsforschung)
Miinchen 1999, S. 129-161.

Locher 1999, wie Anm. 54, S. 136. In Auseinandersetzung mit Riegl und Wolfflin legt
Schmarsow seine Prinzipien zusammenfassend in den 1905 erschienenen Grundbegriffen
der Kunstwissenschaft dar.

Wilhelm Bode unterhielt mit August Schmarsow eine iiber Jahre gehende gelehrte
Korrespondenz. Es war das beiderseitige Interesse fiir die Skulptur und Malerei der italie-
nischen Frithrenaissance, die Schmarsow und Bode bereits 1882 in Kontakt treten liefS.
Erhalten haben sich zwei Briefe Schmarsows an Bode vom 22. und 25. November 1882
in der Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin, sowie die Briefe von Schmarsow an
Bode aus den Jahren 1883-1894 im Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin, wihrend
Bodes Briefe an Schmarsow nicht auffindbar waren. Uber eine weitergehende Korrespon-
denz nach 1894 lasst sich nur spekulieren; sie ist aber wahrscheinlich, da beide gemeisame
Interessen, u. a. bei der Mitwirkung des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, verfolgten.
In den ersten beiden Briefen versucht Schmarsow, Bode von seinen wissenschaftlichen
Qualititen zu iiberzeugen, da es zwischen beiden ein Missverstindnis - bei dem Carl Justi
eine unschone Rolle spielte — gegeben hatte. Schmarsow schrieb am 25.11.1882 aus
Gottingen (unverdffentlichter Brief in der Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin):
»Ich gebe allerdings die Hoffnung nicht auf, daf es mir mit der Zeit gelingen wird, diese
vorgefafte Meinung durch die Art und die Ergebnisse meiner wissenschaftlichen Arbeit
zu beseitigen. Wenigstens |...| kann Ihnen, denk’ ich, nicht entgangen sein, [...] daf8
unsere Richtung und Gesinnung, trotz manchen einzelnen Meinungsverschiedenheiten,
im Ganzen weit mehr harmonirt, als Sie das bei den nichsten Collegen und sonstigen
Tonangebern voraussetzen diirfen. |...] Wenn es mir gelinge, allmahlich auch dort am
Museum mir Achtung [...] zu erringen, wiirde ich [...] Ihnen als treuer Bundesgenosse
zur Seite zu stehen, wo immer es Thnen drauf ankime - eben weil ich im Herzen Ihres
Sinns bin.« In den folgenden Briefen ging es um Absprachen von gegenseitigen Rezensionen.
Auch wenn sich Bodes briefliche Reaktionen nicht erhalten haben, bezeugen doch
Schmarsows Briefe die steigende gegenseitige personliche Achtung der beiden Kunsthistori-
ker, wenn Schmarsow Bode in vertrauter werdendem Ton mit »verehrter Freunds, spiter
mit »lieber Freund« im Sinne einer geistigen Verwandtschaft anredet (Briefe vom 20.10.1886
und 21.12.1893). Das Gefiihl, einer gemeinsamen Sache zu dienen und auch methodisch
verwandt zu arbeiten, lisst sich an Schmarsows Brief vom 7. Juni 1883 ablesen: »[....] fiir
mich kommt noch zuviel darauf an, daf der Ernst der Arbeit und die Energie der Methode
anerkannt werden, zumal ich mich grade hierin im Gegensatz weif zu manchem akade-
mischen Fachgenossen, der sich mit seiner historischen Observanz etwas weifl. Es ist
Pflicht offen zu erkliren, daf auf diesem Wege grade [...] in dieser Art durchzuarbeiten
die Sache gefordert wird und auf die es jetzt ankommt, daf$ man ihr besser damit dient
als mit kulturgeschichtlichem Geschwefel.« ;
Erhalten haben sich neun Briefe Bodes an Robert Vischer aus den Jahren 1886-1910 in
der Universititsbibliothek Tiibingen. Der Aufbewahrungsort der Gegenbriefe ist unbekannt.
Bodes Briefe an Wolfflin aus den Jahren 1891-1927 in der Universitatsbibliothek Basel,
in Kopie in der Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin. Den engeren Koma{« Bf)des
zu seinen Fachkollegen aus dem universitiren Bereich belegt eine Bemerkung Wolfflins
iiber den Kunsthistorischen Kongress im Jahre 1907 in Darmstadt: »Der Congref ist glinzend
besucht: Bode, Thode, Schmarsow usw. Es ist gut, daf8 ich gekommen bin [...].« Das Zitat
stammt aus einem Brief an seine Eltern, zitiert nach Heinrich Dilly: Heinrich Wolfflin
und Fritz Strich, in: Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 1910 bis 1925, hrsg. v.
Christoph Konig und Eberhard Limmert, Frankfurt am Main 1993, S. 265-285, hi.e.r
Anm. 28. Zusitzlich zu Dilly 1993 vgl. Michel Espagne: Kunstgeschichte als europiische
Wahrnehmungsgeschichte. Zum Beitrag von Heinrich Dilly, in: Ebd., S. 2867290.

25 Briefe von Warburg an Bode im Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Elerlgn. ?um
Verhiltnis Warburg und Wolfflin siehe Martin Warnke: Warburg und V.Volfﬂm, in: Aby
Warburg, Akten des internationalen Symposions Hamburg 1990, (Schriften des Warburg-
Archivs im Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitit Hamburg 1) hrsg. v. Horst
Bredekamp (u. a.), Weinheim 1991, S. 79-86. \

Dies gilt auch fiir Wolfflin: Dieser erwihnt in seinem Tagebuch im lz?hre 1914 Sc.hmarsows
Grundbegriffe der Kunstgeschichte aus dem Jahre 1905 (zitiert nach Dilly 1993, wie Anm.
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58, Anm. 6): »Die Lektiire von Schmarsows Grundbegriffen macht mir erneut Mut.«

Es ist nicht zu kldren, ob Schmarsow hier Friedrich Theodor oder dessen Sohn Robert
Vischer meint.

Antrittsvorlesung am 8.11.1893, die in den Berichten der Kéniglich Sichsischen
Gesellschaft der Wissenschaften verdffentlicht wurde. Schmarsow 1905, wie Anm. 39,

S. 6, Anm. 2: »Die ganze Durchfithrung meiner Kunstlehre habe ich, wie bekannt, schon
seit Anfang der achtziger Jahre in Géttingen und dann in Breslau als Einleitung in die
Kunstgeschichte vorgetragen.«

Wihrend Friedrich Theodor Vischers Asthetik (1846-1858) als Grundlage betrachtet
werden darf, umkreisen Wundts Grundziige der physiologischen Philosophie (1874)

und Robert Vischers Uber das optische Formgefiihl. Ein Beitrag zur Asthetik (1873) im
weitesten Sinne die Bedingtheiten optischer Wahrnehmung und der Asthetik.

Der wissenschaftliche Begriff der »Einfithlung« stammt - von seinem literarischen Vorlaufer
in der Romantik abzugrenzen und aufbauend auf Vorarbeiten seines Vaters Friedrich
Theodor - von Robert Vischer. Zur Begriffsgeschichte vgl. Asthetische Grundbegriffe, Bd. 2,
2001, wie Anm. 44, s. v. Einfiihlung/Empathie/ldentifikation, S. 121-142 (Martin Fontius).
Die Einfiihlungsasthetik, die vor allem durch die Schriften Theodor Lipps’ in der Kunst-
wissenschaft und unter Kiinstlern Verbreitung fand, geht davon aus, daR isthetische
Phinomene bewusstseinsimmanent sind. Vgl. Historisches Worterbuch der Philosophie,
hrsg. von Joachim Ritter (u. a.), 12 Bde., Basel, Stuttgart 19712004, Bd. 2, 1972, Sp. 397-
400 (W. Perpeet), besonders Sp. 399. Zur Raumdiskussion vgl. auch Kirsten Wagner:
Vom Leib zum Raum. Aspekte der Raumdiskussion in der Architektur aus kulturwissen-
schaftlicher Perspektive, in: Gebaute Raume. Zur kulturellen Formung von Architektur
und Stadt, in: Wolkenkuckucksheim 9, November, Nr. 1 2004 [Elektronische Ressource).
Unveroffentlichter Brief im Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin. Vgl. auch den
bereits zitierten Brief vom 25.11.1882 in der Berliner Kunstbibliothek. Schmarsow, der
in Gottingen und Breslau unterrichtete, bevor er ordentlicher Professor in Leipzig wurde,
schitzte die unmittelbare Anschauung der Objekte. In einem unveréffentlichten Brief
vom 1.6.1883 heifit es (Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin): »Ich muR ja im
Interesse der allgemeinen Bildung allgemein verstindliche Publica lesen, und benutze
sie wenigstens dazu[,| Anregung und, soweit es tunlich, auch Anschauung zu verbreiten,
indem ich grundsitzlich iber Nichts rede, das ich nicht ad oculos demonstrieren kann,
und vielfach kleine Ausstellungen historisch geordneter Photographien etc arrangire.«
Schmarsow wendete die kunstwissenschaftliche Belehrung durch Bilderwinde, eine
bereits dltere Tradition der Unterweisung, die an die Prisentation im Alten Museum
erinnert, bei seinen Studenten an. Karl Twesten hatte 1868 das Schinkelsche Hangekonzept
des Alten Museums mit seinen Kabinetten als »Lehrwinde der Kunstgeschichte« bezeichnet
(nach Stockhausen 2000, wie Anm. 19, S. 188).
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