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Gipsabgiisse prigten die Ersteinrichtung zahlreicher Museen des 19. und
frithen 20. Jahrhunderts. In Hinblick auf historische Sammlungskonzepte,
Bildungsauftrige und die einem stetigen Wandel unterworfene Idee des
Museums fungieren sie als wahre Zeitzeugen. Heute sind viele Gipse und
ganze Abgusssammlungen aus den Ausstellungsraumen verschwunden -
und damit bedeutende Kapitel der jeweiligen Institutionengeschichte. Der
Beitrag unternimmt eine Spurensuche zu den fiinf Abgiissen des Tauf-
beckens von Siena, die die Gipsformerei um die Wende zum 20. Jahrhun-
dert fiir die Koniglichen Museen zu Berlin sowie fiir Museen in Dresden,
London, Pittsburgh und Budapest gefertigt hat. Anhand ihrer individuel-
len Objektbiografien werden die unterschiedlichen Strategien des Sam-
melns, Ausstellens und Bewahrens sichtbar. Zugleich wird die einstige
Bedeutung der Gipsabgiisse auf der Berliner Museumsinsel greifbar, die
aktuell auch in einer neuen Dauerausstellung im Bode-Museum erfahren
werden kann.

1873 kam es in Wien zu einem wichtigen Austausch von deutschspra-
chigen Kunsthistorikern und Museumsfachleuten, der die Sammlungs-
geschichte der Berliner Museen in ganz konkreter Weise pragen sollte:
Zeitgleich zur Wiener Weltausstellung fand in der Bibliothek des Mu-
seums fiir Kunst und Industrie (heute: Museum fiir angewandte Kunst)
der »Erste Kunstwissenschaftliche Congress« statt. Wahrend der vier-
tagigen Veranstaltung erorterten die Teilnehmenden praktische, me-
thodische und museologische Fragen die kunstgeschichtliche Lehre,
Forschung und Museumsarbeit betreffend. Ein Aspekt war auch die
Beschaffung hochwertiger Gipsabgiisse nachantiker Skulptur. Richard
Schoéne, seinerzeit Referent fiir Kunstangelegenheiten im preuflischen
Kultusministerium, beschrieb im Nachgang des Kongresses das beson-
dere »Bediirfnis nach vortrefflichen Gipsabgiissen« unter den Kunst-
museen und Unterrichtsanstalten. »Allerdings sind unsere Gipsmu-
seen«, so Schone weiter, »wie auch die Zentralsammlung zu Berlin mit
ihren Ergédnzungen vielfach auf Benutzung des Zufalls angewiesen: Sie
miissen sich oft mit mangelhaften Exemplaren begniigen oder zeigen,
namentlich in Bezug auf die Plastik des Mittelalters und der Renais-
sance[,] nicht selten eine unverhaltnisméflige Armut«' — eine Situation,
die im Wesentlichen dem 1865 in Italien erlassenen Verbot von Origi-
nalabformungen geschuldet war.

Dieser Beitrag rekapituliert, wie der »unverhaltnisméfligen Armut«
der Gipsabgiisse renaissancezeitlicher Werke auf der Berliner Museums-
insel unmittelbar nach dem »Ersten Kunstwissenschaftlichen Con-
gress« begegnet wurde. Er verfolgt die Entstehung einer Sammlung, die
binnen kiirzester Zeit internationales Renommee erlangte und bereits

1880 Weltrang besaf3. Er zeichnet den generellen Wertverlust nach, der
die Gipsabgiisse in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts weitgehend
in die Depots verbannte.”> Schiellich demonstriert er, inwiefern das
Medium des Gipsabgusses heute eine bemerkenswerte »Renaissance«
erfahrt - eine Wiederbelebung, die in Berlin in eine exemplarische
Riickkehr der Gipse auf die Museumsinsel miindete: Im Rahmen eines
2023/24 durchgefithrten Kooperationsprojekts® der Staatlichen Museen
zu Berlin wurde das fiinfeinhalb Meter hohe historische Gipsmodell
des Taufbeckens aus dem Baptisterium von San Giovanni in Siena aus
der Sammlung der Gipsformerei wissenschaftlich aufgearbeitet und
aufwendig restauriert. Zusammen mit der in der Skulpturensammlung
bewahrten, urspriinglich vom Originaltaufbecken stammenden Bronze-
statuette Putto mit Tamburin von Donatello ist es seit Herbst 2024 in
der Dauerausstellung des Bode-Museums auf der Museumsinsel zu se-
hen - als eindrucksvolles Stellvertreterwerk und zugleich als Mahnmal
eines lange vernachléssigten Kapitels der Berliner Museumsgeschichte,
das nun wiederentdeckt werden kann (Abb. 1).

Der rund 150-jahrigen Geschichte der Gipsabgiisse renaissance-
zeitlicher Bildwerke auf der Berliner Museumsinsel geht der Beitrag in
zwei Teilen nach. Zundchst wird in einem historiografischen Teil dar-
gelegt, wie in den 1870er und 1880er Jahren ein von Wilhelm Bode
kuratiertes Programm von rund 150 Abgiissen hochkardtiger italieni-
scher Renaissancebildwerke nach Berlin kam. Dabei geht es auch um
die wechselhafte Aufstellungsgeschichte dieser Abgiisse an unterschied-
lichen Orten auf der Museumsinsel. In einem zweiten, komparatistisch
angelegten Teil wird das internationale Geschift mit den Abgiissen von
Renaissancebildwerken, das die Berliner Museen tiber ihre museums-

1 Schreiben von Richard Schéne an den preufiischen Kultusminister Paul Ludwig Adalbert
Falk, 9.11.1873, GStA PK, I. HA Rep. 76, Ve Sekt. 1 Abt. I Nr. 40 Bd. 5, Bl. 104-106, hier 104
verso. Fiir die Bereitstellung des Schreibens sowie der groben Transkription danke ich Ulrike
Papadopoulos. Fiir weiterfithrende Unterstiitzung bei der Entzifferung danke ich Michaela
Hussein-Wiedemann und Beate Ebelt-Borchert.

2 Zu dieser Entwicklung vgl. weiterfithrend Annetta Alexandridis, Lorenz Winkler-Horacek,
Destroy the copy. Plaster cast collections in the 19th-20th centuries: demolition, defacement,
disposal in Europe and beyond, Berlin/Boston 2022.

3 Die Restaurierung wurde gefordert von der Ernst von Siemens Kunststiftung. Die Aus-
stellung wurde gefordert vom Kaiser Friedrich Museumsverein und Museum & Location. Die
Publikation wurde gefordert von der Ernst von Siemens Kunststiftung und vom Kaiser Fried-
rich Museumsverein, vgl. Neville Rowley, Veronika Tocha (Hg.), Das Taufbecken von Siena.
Geschichte, Restaurierung und Wiederaufstellung eines Gipsmodells, Regensburg 2024. Der
vorliegende Beitrag ist die erweiterte Fassung meines Katalogbeitrags »Multiplizierte Objekt-
biografie. Abgiisse des Taufbeckens von Siena in Berlin, Dresden, London, Pittsburgh und
Budapest, in: Ebd., S. 66-89.
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1 Gipsmodell des Taufbeckens und Bronzeputto von Donatello in der Ausstellung »Das Taufbecken von Siena«

im Bode-Museum, Installationsansicht 2024

eigene Gipsformerei im letzten Viertel des 19. beziehungsweise im ers-
ten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts gleichsam monopolistisch mit Ein-
richtungen weltweit betrieben, am Beispiel der Verkiufe von Abgiissen
des Taufbeckens von Siena nach Dresden, London, Pittsburgh und
Budapest umrissen. Der Vergleich von vier bedeutenden musealen Ab-
gusssammlungen in vier verschiedenen Landern veranschaulicht un-
terschiedliche Museumskonzepte und Sammlungspolitiken und mar-
kiert die Berliner Museen als zentralen Player in einem historischen
kulturpolitischen Gefiige, in dem das Medium des Gipsabgusses grof3e
Bedeutung hatte.

Mit den Abgiissen italienischer Renaissancebildwerke auf der Ber-
liner Museumsinsel nimmt der Beitrag ein Kapitel der Geschichte der
Staatlichen Museen zu Berlin in den Blick, das in der Forschung bisher
wenig Beachtung fand. Er baut auf zwei Aufsitzen von Frank Matthias
Kammel aus den Jahren 1992 und 1996 und auf einem materialreichen
Florentiner Ausstellungskatalog von 1985° auf, der sich unter Auswer-

tung der italienischen Quellen bereits vor 40 Jahren mit den Originalab-
formungen der 1870er und 1880er Jahre in Italien befasste, im deutsch-
sprachigen Diskurs jedoch kaum rezipiert wurde. Primér basiert dieser
Beitrag jedoch auf Primarquellen aus zeitgenossischen Veroffentlichun-

4 Frank Matthias Kammel, Zur Geschichte der Abguflsammlung nachantiker Skulpturen an
den Berliner Museen, in: Jahrbuch PreufSischer Kulturbesitz 27, 1992, S. 159-193 und ders.,
Die Sammlung der Abgiisse von Bildwerken der christlichen Epochen an den Berliner Museen,
in: Hartmut Krohm (Hg.), Meisterwerke mittelalterlicher Skulptur. Die Berliner Gipsabguss-
sammlung, Ausst.-Kat. [Staatliche Museen zu Berlin, Bode-Museum, 29.6.-3.11.1996], Berlin
1996, S. 41-66; vgl. auch ders., Stellvertreter des Mittelalters. Gipsabgiisse mittelalterlicher
Bildwerke in Berlin, in: Nele Schréder, Lorenz Winkler-Horacek (Hg.), ...von gestern bis
morgen... Zur Geschichte der Berliner Gipsabgusssammlung(en), Ausst.-Kat. [Freie Uni-
versitat Berlin, Abguss-Sammlung Antiker Plastik des Instituts fiir Klassische Archéologie;
Humboldt-Universitit zu Berlin, Winckelmann-Institut; Staatliche Museen zu Berlin, Anti-
kensammlung, Gipsformerei, 13.10.2012-26.5.2013], Rahden/Westfalen 2012, S. 153-159.

5 Donatello e il primo Rinascimento nei calchi della Gipsoteca, hg. v. Istituto Statale d’Arte,
Ausst.—Kat. [Florenz, Istituto Statale, 19.12.1985-30.5.1986], Florenz 1985.
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gen und Archivalien im Bestand des Zentralarchivs der Staatlichen
Museen zu Berlin. Weitere Archivalien, deren Informationsgehalt kom-
plementir zu den erwahnten Unterlagen zu verstehen sein diirfte, lie-
gen im Geheimen Staatsarchiv der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz
und wurden im Kontext einer noch unpublizierten Dissertation aus-
gewertet.® Sie sind in diesem Text nur punktuell einbezogen worden.

Die (Vor-)Geschichte der Gipsabgusssammlung(en) der
Koniglichen Museen zu Berlin

Alles begann mit den Gipsbestanden der Akademie der Kiinste, die 1697
von Kurfiirst Friedrich III. von Brandenburg, dem spéteren preufli-
schen Konig Friedrich I, nach entsprechenden Vorbildern in Rom und
Paris gegriindet worden war. Die Akademien setzten Gipsabgiisse seit
jeher in der Kiinstlerausbildung ein. 1743 fielen die Kunstsammlungen
der Berliner Akademie einem verheerenden Brand zum Opfer - dar-
unter auch die Gipssammlung, deren urspriingliche Zusammensetzung
sich heute nur noch fragmentarisch anhand bildlicher Darstellungen
der Akademierdume rekonstruieren lasst.” Erst Jahrzehnte spater wur-
de mit dem Wiederaufbau der Kunstsammlung begonnen. Da Berlin
noch nicht iiber eine institutionalisierte Gipsformerei verfiigte, wurden
Gipse bis Anfang des 19. Jahrhunderts aus zahlreichen Quellen bezo-
gen, zu denen private Sammler ebenso gehorten wie das 1793 gegriin-
dete und dem Louvre assoziierte Pariser Atelier de moulage [Abfor-
mungswerkstatt].?

Ihrem Einsatz in der Akademie entsprechend galten Gipsabgiisse
zum Zeitpunkt der Eréffnung des Koniglichen Museums (heute: Altes
Museum) 1830 noch als reine Lehrmittel - und damit als »nicht eigent-
liche« Kunstwerke, sondern als » Abbildungen von Kunstwerken«.” Sie
wurden daher bei der Ersteinrichtung des Museums, das dem mafigeb-
lich von Karl Friedrich Schinkel und Wilhelm von Humboldt formulier-
ten Auftrag einer breiten Bildung der Bevolkerung folgte, nicht bertick-
sichtigt. Erst mit dem Amtsantritt des neuen Generaldirektors Ignaz
Maria von Olfers im Jahr 1839 entstand die Vision einer Gipsabguss-
sammlung, welche — die Abteilung der Originalkunstwerke komplettie-
rend - die »Skulptur aller Zeiten und Lander in ihren hervorragendsten
Leistungen mit moglichster Vollkommenbheit vorfiihren sollte«.'® 1842
wurde auf Wunsch von Konig Friedrich Wilhelm IV. die Ubergabe von
1.268 Abgiissen antiker Plastik und damit beinahe des vollstindigen
Gipsinventars der Akademie der Kiinste an die Koniglichen Museen
beschlossen. Nach einer interimistischen Bespielung des Ostsaales im
Alten Museum mit einem Teil der iibernommenen Abgiisse ab 1843
kam Olfers’ Vision in dem zwischen 1843 und 1855 erbauten Neuen
Museum zu einer eindrucksvollen Realisierung, wobei laut Gertrud
Platz-Horster nicht nur von Olfers’ historisches Interesse, sondern vor
allem auch eine tiefgreifende museumspolitische »Wende vom Primat
des asthetischen Genusses im Alten Museum zur >Bildung durch be-
lehrende Erzdhlung« im Neuen Museumc«'! entscheidende Motoren fiir
die prominente Aufstellung der Gipse gewesen waren. Laut Elsa von
Wezel war die Prisentation von Abgiissen im Museum mit dieser Auf-
stellung im Jahr 1850 auch international wegbereitend."”” Das Raum-
konzept der zehn Sile im Hauptgeschoss des neu errichteten Stiiler-
Baus verschmolz Architektur, Ausstattung und Exponate zu einem
weltweit einzigartigen Ensemble. Die spektakulére, exklusiv fiir die

Gipsabgiisse ersonnene Prasentation verhalf letzteren somit zu »mu-
seale[r] Nobilitierung« und einer »aulergewohnlichen Karriere«'* und
zeigt die immense Wertschitzung, die dem Medium des Gipsabgusses
in jener Zeit entgegengebracht wurde.

Das von der Akademie bezogene Konvolut von Abgiissen basierte
vorrangig auf antiken Bildwerken und wurde von Anfang an kontinu-
ierlich erweitert. Dabei gerieten zunehmend auch die Abgiisse cis- und
transalpiner Skulptur vom Mittelalter bis zur damals zeitgendssischen
Kunst etwa der Berliner Bildhauerschule in den Fokus. Mit der Gips-
formerei, deren Nukleus die 1819 gegriindete Gipswerkstatt des Hof-
bildhauers Christian Daniel Rauch bildete," verfiigten die Koniglichen
Museen inzwischen iiber die Méglichkeit, ihrem neuen Bedarf an Ab-
glissen mit eigenen Mitteln zu begegnen beziehungsweise auf produk-
tive Weise in Tauschgeschifte einzusteigen. Sowohl die Gipsformerei
als auch zahlreiche andere Former und Formereien im In- und Ausland
besorgten die oftmals ko-finanzierten Neuabformungen nachantiker
Werke. Bei der Erweiterung der Sammlung durch Neuabformungen wie
auch durch Erwerb und Tausch bereits existenter Gipsabgiisse wetteifer-
te Berlin mit anderen groflen europaischen Gipsabgusssammlungen der
Zeit, etwa derjenigen des fiir die Londoner Weltausstellung im Jahr 1851
im Hyde Park errichteten, spiter in den Stadtteil Sydenham translozier-
ten und 1854 erneut erdffneten Crystal Palace, sowie mit den zeitgleich
erstarkten frithen universitdren Abgusssammlungen PreufSens, etwa in

6 Ulrike Papadopoulos, Die Berliner Gipsformerei im 19. Jahrhundert. Ein Instrument preu-
Bischer Kulturpolitik, Univ. Diss. Freie Universitat Berlin, in Bearbeitung, Publikation ge-
plant.

7 So vor allem in einem Gemélde des Aktsaals von Augustin Terwesten, das in einer Druck-
grafik erhalten ist, vgl. Charlotte Schreiter, Berliner Gipsabgusssammlungen des 17. bis 19.
Jahrhunderts im europaischen Kontext, in: Schroder, Winkler-Horac¢ek 2012, wie Anm. 4,
S. 17-26, hier S. 19.

8 Zur Geschichte der Gipsabgusssammlung der Akademie vgl. Claudia Sedlarz, Die Gips-
sammlung der Berliner Akademie der Kiinste von 1750 bis 1815, in: Schroder, Winkler-
Horacek 2012, wie Anm. 4, S. 19-50.

9 Wilhelm von Humboldt, Bericht an den Ko6nig, 21.8.1830, zit. n. Alfred von Wolzogen
(Hg.), Aus Schinkel’s Nachlaf}, Bd. ITI, Berlin 1863, S. 311, bzw. Minister Altenstein an Fried-
rich Wilhelm III., 27.9.1830, zit. n. Friedrich Stock, Urkunden zur Einrichtung des Berliner
Museums, in: Jahrbuch der preuflischen Kunstsammlungen 58, Beiheft, 1937, S. 23, zit. n.
Elsa van Wezel, Unterrichtend und dadurch niitzlich. Zur Bildungsfunktion der Berliner
Gipssammlung im 19. Jahrhundert, in: Miguel Helfrich, Christina Haak (Hg.), Casting. Ein
analoger Weg ins Zeitalter der Digitalisierung? Ein Symposium zur Gipsformerei der Staat-
lichen Museen zu Berlin, Heidelberg 2020, S. 52-65, hier S. 57, https://doi.org/10.11588/art-
historicum.536.c¢8170. Vgl. auch dies., Die Besucher des Alten und des Neuen Museums in
Berlin 1830-1880, Berlin 2018.

10 Zur Geschichte der Koniglichen Museen in Berlin. Festschrift zur Feier ihres fiinfzigjah-
rigen Bestehens am 3. August 1880, Berlin 1880, S. 122, urn:nbn:de:kobv:109-1-15367878.
Vgl. auch van Wezel 2020, wie Anm. 9, S. 58-60.

11 Gertrud Platz-Horster, Die Gipssammlung im Neuen Museum. Ausstattung und Auf-
stellung, in: Schroder, Winkler-Horacek 2012, wie Anm. 4, , S. 57-68, hier S. 58.

12 Vgl. van Wezel 2020, wie Anm. 9, S. 61.

13 Schreiter 2012, wie Anm. 7, S. 22.

14 Die Griindung der Berliner Gipsformerei wurde bisher von der Forschung in das Jahr
1819 datiert und mit der Einrichtung der Werkstatt Rauchs im Koniglichen Lagerhaus in
Verbindung gebracht. Ulrike Papadopoulos kann hingegen zeigen, dass die Rauch-Werkstatt
zwar als Vorreiterin, im operativen Geschaft jedoch separat zu betrachten ist und die Griin-
dung der heutigen Gipsformerei erst mit der Einrichtung der Museumsformerei im Alten
Museum im Jahr 1841 erfolgte, vgl. Ulrike Papadopoulos, Die Berliner Gipsformerei im
19. Jahrhundert - Von der Idee im Koniglichen Lagerhaus bis zur weltweit grofiten Gipsfor-
merei in Charlottenburg, in: Veronika Tocha, Formen und Modelle nach verlorenen Origi-
nalkunstwerken der Berliner Museen im Bestand der Gipsformerei, Bd. 2 (in Zusammenar-
beit mit Aurelia Badde, Thomas Schelper), in Vorbereitung.
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Gottingen und Bonn, sodass sich die »[n]ationale Vergewisserung im
Medium des Abgusses [...] nach innen wie nach auflen [vollzog]«.”®

Obwohl sich im Neuen Museum bereits Ende der 1860er Jahre
Neu- und Umordnungsaktivitdten, zunehmender Raummangel, Kritik
an der Verwisserung des urspriinglichen Konzepts und Fragen der
konservatorischen Betreuung der empfindlichen und schnell ver-
schmutzenden Gipse manifestierten, befanden sich diese in jener Zeit
ganz allgemein auf dem Hohepunkt ihrer Wertschitzung. Dies belegt
auch die vom Griindungsdirektor des Londoner South Kensington
Museum Henry Cole initiierte »Convention for Promoting Universally
Reproductions of Works of Art for the Benefit of Museums of all Coun-
tries«:'® Auf der Weltausstellung in Paris 1867 versammelten sich 15
Prinzen europdischer Konigshéduser hinter dem gemeinsamen Wunsch,
Reproduktionen aller Art moglichst niedrigschwellig in den internatio-
nalen Austausch zu bringen - eine fiir die damalige Zeit aufSergewohn-
liche Idee von »shared heritage, die in der Umsetzung allerdings weit
hinter ihren idealisierten Zielen zuriickblieb, da es einen systematischen
Austausch von Reproduktionen, genauer Gipsabgiissen, Fotografien
und Galvanoplastiken, niemals geben sollte.

Mit den grofleren und kleineren Bestrebungen rund um das euro-
paweit erstarkte Interesse an Gipsabgiissen neuzeitlicher Bildwerke ver-
breiteten sich diese in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts dennoch
exponentiell - und mit ihnen ein Skulpturenkanon, der heute fest eta-
bliert ist. Welche Abgiisse in Berlin vorhanden waren, ldsst sich den seit
1879 herausgegebenen Verzeichnissen der Gipsabgiisse des Koniglichen
Museums entnehmen, die — im Unterschied zu den Verzeichnissen der
Gipsformerei, die ab 1845 herausgegeben wurden und die zum Verkauf
stehenden Abgiisse versammelten - die wachsende Berliner Gips-
abgusssammlung auf der Museumsinsel abbilden. So listet etwa das
Verzeichnis von 1883 insgesamt 1.350 Abgiisse nach Antiken und 533
Abgiisse nach Werken der nachfolgenden Epochen."” In jener Zeit galt
der in Berlin stetig erweiterte Bestand, nachgerade ein »dreidimensio-
nale[s] Kompendium|[ ] abendldndischer Kunstgeschichte«,'® auch
wenn der Anspruch der Vollstandigkeit nie eingelost werden konnte,"
als die vorziiglichste Abgusssammlung der Welt.

Die Originalabformungen in Italien in den 1870er
und 1880er Jahren

Im Kontext der vielgestaltigen Bemithungen um gute Abgiisse im Ber-
lin der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts nimmt sich eine Unterneh-
mung als kulturpolitisch besonders bedeutsam aus: Die Abformungs-
kampagne in Italien in den 1870er- und 1880er Jahren.® Zwischen 1875
und 1883 wurden insgesamt rund 150 der bedeutendsten Skulpturen
und Bauplastiken der italienischen Renaissance in Italien abgeformt
und als Gussformen an die Berliner Gipsformerei beziehungsweise teil-
weise direkt als Abgiisse an die Museen geliefert. Hinsichtlich der ho-
hen Anzahl der Stiicke, der Systematik von Planung und Durchfithrung
sowie einem bisher ungekannten Grad an vertraglicher Regelung stellt
diese Abformungskampagne im Berliner Abgussgeschift eine Besonder-
heit dar. Sie ist in ihrer quantitativen und qualitativen Dimension dhn-
lich einzuordnen wie die Abformungen der Skulpturen im griechischen
Olympia, die im Kontext der wieder aufgenommenen deutschen Gra-
bungen ebenfalls in den 1870er Jahren in situ durchgefiihrt wurden.

Dokumentiert ist die Abformungskampagne in Italien in erster Linie in
einem Konvolut von etwa 20 Vertrigen, die zwischen der preuf$ischen
Regierung und verschiedenen italienischen Gipsformern beziehungs-
weise Regierungsvertretern geschlossen wurden.?!

Bereits in den 1860er Jahren waren im Modernen Saal des Neuen
Museums unter anderem aus Paris bezogene Abgiisse nachantiker Wer-
ke prasent, etwa der sogenannten Paradiestiir in Florenz von Lorenzo
Ghiberti oder der Medicigrabmaler, der Sklaven und des Moses von
Michelangelo (Abb. 2).2 Der Zuwachs der Sammlung stagnierte jedoch
mit dem Abformungsverbot, das die italienische Regierung 1865 zu-
néchst iiber die Bronze- und sodann auch tiber die Marmorbildwerke
des Landes verhédngte.”® Dies geschah, nachdem stark hinterschnittene
Partien und delikate Oberfldchenpatina, wie sie etwa die feuervergoldete
Paradiestiir in Florenz aufwies, durch Abformungen strapaziert und
bisweilen sogar stark beschiddigt worden waren. 1873, im unmittelba-
ren Nachgang des »Ersten Kunstwissenschaftlichen Congresses« in
Wien, erwirkte Richard Schone ganz im Sinne Guido von Usedoms,
dem er 1880 im Amt des Generaldirektors der Kéniglichen Museen
folgte, die Authebung des Abformungsverbotes und damit einen kul-
turpolitischen Durchbruch: In Italien war man zu dem Schluss gekom-
men, dass ein solches Verbot das Studium der Kunst behindere und gab
das Kulturgut erneut zur Abformung frei — diesmal jedoch unter stren-
gen Auflagen, die im Koniglichen Dekret Nr. 1727 vom 7. Dezember
1873 festgeschrieben wurden. Dies machte den Weg frei fiir Bode, der
ab 1871 als Direktorialassistent der damals noch vereinten Antiken-
und Skulpturensammlung nicht nur fiir die Erweiterung der Bestidnde
neuzeitlicher Originalskulpturen, sondern auch entsprechender Gips-
abgiisse zustidndig war.

15 Schreiter 2012, wie Anm. 7, S. 23. Listen der in den 1850er Jahren in Paris, Athen, Wien,
Niirnberg, London und Basel erworbenen Abgiisse sind im Zentralarchiv der Staatlichen
Museen zu Berlin in den Akten der Skulpturensammlung zu finden, vgl. SMB-ZA, I/SKS 93.
16 Siehe https://collections.vam.ac.uk/item/O1345874/convention-for-promoting-univer-
sally-reproductions-printed-copy/ [letzter Zugriff: 18.6.2025]. - Diese Initiative wurde 2017
mit der globalen Initiative ReACH aktualisiert: Reproduction of Art and Cultural Heritage
(ReACH), vgl. https://www.vam.ac.uk/research/projects/reach-reproduction-of-art-and-cul-
tural-heritage?srsltid=AfmBOor79xpsgTgV1ithg20B2IuDPGSZ5Puk84 Zp2GBtoYLQks-
I8AumG [letzter Zugriff: 28.4.2025].

17 Konigliche Museen zu Berlin, Verzeichnis der Gipsabgiisse, Berlin 1883.

18 Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 41.

19 Vgl. Gertrud Platz-Horster, Zur Geschichte der Berliner Gipssammlung, in: Willmuth
Arenhovel (Hg.), Berlin und die Antike. Architektur, Kunstgewerbe, Malerei, Skulptur, Thea-
ter und Wissenschaft vom 16. Jahrhundert bis heute, I: Aufsitze, Ausst.-Kat. [Berlin, Schloss
Charlottenburg, 22.4.-22.7.1979], Berlin 1979, S. 273-292, hier 276.

20 Fiir weitere Hintergriinde vgl. ergdnzend Ricardo Mendonga, PreufSens Abformungs-
kampagnen im Italien der 1870er und 1880er Jahre im Kontext, in: Rowley, Tocha 2024, wie
Anm. 3, S. 40-53.

21 SMB-ZA, SKS, I/SKS 94.

22 Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 44. Zu den frithen Ankédufen von Gipsabgiissen nachanti-
ker Werke, darunter die Paradiestiir und die Werke Michelangelos, sowie zu deren Aufstel-
lung im Alten und Neuen Museum vgl. auch das Kapitel »Die Sammlung der Gipsabgiisse«
in: Volker Krahn, Von Italien nach Preufien. Die Entstehung der Skulpturensammlung im
Koniglichen Museum 1820-1870 (Jahrbuch der Berliner Museen 62, Beiheft), Berlin 2021,
S. 274-280. Zu den Abgiissen Michelangelos vgl. auflerdem Matthias Wivel, Sarah Holst,
Michelangelo Imperfect, Ausst.-Kat. [Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, 29.3.-31.8.
2025], Kopenhagen 2025.

23 Vgl. Circolare n. 177 und 179, Calchi sulle opere di bronzo, und Calche sulle opere di
marmo, Archivo Gallerie Uffizi, Florenz, Affari dell'anno 1865, Filza B, pos. 4, n. 56, abge-
druckt in Istituto Statale d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. 159, 160-162.
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Figur des Giuliano Medici. Der Tag. Die Nacht.
Von Michel-Angelo.

2 Abguss von Michelangelos Grabmal des Giuliano de’Medici, Berlin, Neues Museum,
ca. 1867 (Carte de visite, Julius Moser Senior, Berlin)

Noch im Jahr 1873 unternahm Bode eine Italienreise, auf der er die
abzuformenden Bildwerke ins Auge fasste.” Im Anschluss richtete die
preuflische Regierung mehrere schriftliche Abformungsgesuche an die
italienische Regierung. Den Akten in Berlin und Italien sind diejenigen
Werke zu entnehmen, um deren Abformung man ersuchte - etwa dem
auf den 27. Juli 1874 datierten Brief* des italienischen Bildungsminis-
ters an den Prisidenten der Commissione dell’Opera della Metropoli-
tana zu den Abformungen in den Florentiner Institutionen, der neben
einer Liste von knapp hundert Werken auch die Information enthilt,
dass die deutsche Regierung alle Vorgaben die Abformungen betref-
fend akzeptiert, die im Koéniglichen Dekret formuliert worden waren.
Besagte Vorgaben sahen fiir jede neuerliche Originalabformung unter
anderem einen schriftlichen Antrag, Zustandspriifungen des Originals
vor und nach der Abformung sowie die Zustimmung zur Wahl des
Gipsformers und die Genehmigung der vorgesehenen Abformungsme-
thode durch die italienische Seite vor.*® Teil des Prozederes war aufler-
dem, dass nach Abnahme der Formen ein vollkommener Abguss (»una

prova perfetta«) hergestellt werden musste, bevor die Form an einen
anderen Ort transportiert wurde. Ein italienischer Regierungsvertreter
wihlte diese Abgiisse aus, die zentral in einem Gipsmuseum in Rom
gesammelt werden sollten, um anstelle des Originals als Formmodell
fir zukiinftige Abformungen zu fungieren. Ein solches Gipsmuseums
wurde allerdings niemals realisiert.?’

Die eigentlichen Abformungskampagnen durch den preufSischen
Staat diirften dann 1875 nach ersten Vertragsschliissen mit den von der
italienischen Seite autorisierten Formern begonnen haben. Allein fiir
dieses Jahr hatte das preuf8ische Finanzministerium 120.000 Mark be-
willigt.?® Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass die Gipsformerei
mit dem Amtsantritt Alexander Conzes als Direktor der Antikensamm-
lung im Jahr 1877 einen eigenen Etat erhielt, was die Schwierigkeit aus
dem Weg raumte, dass Originale und Gipse um finanzielle Mittel kon-
kurrierten.?” Zugleich war Preuflen nicht der einzige Staat, fiir den in
Italien Abformungsaktivititen belegt sind.*

Zu den monumentalen Werken, zu denen in Berlin Abformungs-
vertrage erhalten sind und die in jenen Jahren als Formen oder Abgiisse
nach Berlin kamen, gehoren neben dem Taufbecken von Siena (beauf-
tragt 1875, ausgefiithrt von Giuseppe del Ricco) unter anderem Dona-
tellos Reiterstandbild des Gattamelata in Padua (beauftragt 1875, aus-
gefiithrt von Luigi Cicone), Verrocchios Reiterstandbild des Colleoni in
Venedig (beauftragt 1875, ausgefiithrt von Angelo Giordani), die Grab-
maler der Kardindle Girolamo Basso della Rovere und Cristoforo della
Rovere in Rom (beauftragt 1875, ausgefithrt von Constantino Fedele
und Antonio Rava), Luca della Robbias Sangertribiine in Florenz (be-
auftragt 1876, ausgefithrt durch Pietro Pierotti) oder Nicola Pisanos
Kanzel in Siena (beauftragt 1877, ausgefithrt von Giulio Garosi). Hinzu

24 Vgl. Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 47.

25 Lettera del Ministro della Pubblica Istruzione al Presidente della Commissione Consulta-
tiva di Belle Arti, Archivo Gallerie Uffizi, Florenz, Commissione Consultativa 1874, Filza B,
pos. 4, n. 20, abgedruckt in Istituto Statale d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. 265-167.

26 Regolamento sui calchi delle opere d’arte, 7. Dezember 1873, abgedruckt in Istituto Statale
d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. 263-264.

27 Ebd., Art. 5. In diesem Zusammenhang ist ein Schreiben des Ministero della Istruzione
Pubblica an den Prisidenten der Commisione Consultiva di Belle Arti vom 16. August 1875
interessant, in dem die italienische Seite erkennt, dass es zu ihrem Nachteil sein konnte, dass
die deutsche Regierung nicht nur die nationalen Institutionen mit Abgiissen aus den in Ita-
lien abgenommenen Formen versorgen, sondern auch international damit handeln kénnte.
Der Minister sieht hier jedoch keine Gefahr, da sich die Regierungen anderer Linder seines
Erachtens direkt an Italien wenden wiirden, da dort sowohl die Originale als auch das in der
Entstehung befindliche Museum der vollkommenen Abgiisse situiert seien, von denen neue
Abgiisse erstellt werden konnten. Wie um sich in dieser Hoffnung selbst zu bestérken, weist
er abschlieflend noch einmal auf das Dekret vom 7. Dezember 1873 hin, laut dem das »am
besten ausgefithrte Exemplar« der italienischen Seite zu tiberlassen sei, bevor die Form ab-
transportiert werde. Siehe Archivo Gallerie Uffizi, Florenz, Commissione Consultativa 1875,
Filza C, pos. 4, n. 2, abgedruckt in Istituto Statale d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. 267-268.

28 Sibylle Einholz, Orte der Kontemplation und Erziehung. Zur Geschichte der Gipsabguss-
sammlungen in Berlin, in: Krohm 1996, wie Anm. 4, S. 11-40, hier S. 28. Laut Einholz sind
im Nachlass Bodes detaillierte Aufstellungen zu den Abformungen im Jahr 1876 zu finden,
die es weiterfithrend mit den Abformungsvertragen abzugleichen gilte. Vgl. SMB-ZA, IV/NL
Bode 125, Liste vom 12.3.1876, erwéhnt in Einholz 1996, wie Anm. 28, S. 28.

29 Wilhelm von Bode, Mein Leben, bearb. v. Thomas W. Gaehtgens, Barbara Paul, Berlin
1997, S.128.

30 So sind laut Annarita Caputo Calloud zum Beispiel Anfragen zur Genehmigung von
Abformungen in den Uffizien 1874 von der englischen und 1875 von der franzosischen
Regierung eingegangen, vgl. Annarita Caputo Calloud, Cultura, Didattica, Mercato del Calco
in Gessi, in: Istituto Statale d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. XV-XXX, hier S. XXIII.
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kommen zahlreiche heute kanonische Einzelskulpturen etwa aus dem
Museo Nazionale del Bargello in Florenz, darunter Michelangelos
Trunkener Bacchus und Donatellos Bronze-David (beide beauftragt
1876 und ausgefiihrt von Pietro Pierotti), interessanterweise aber auch
einige antike Skulpturen aus den Vatikanischen Museen in Rom, etwa
der Torso vom Belvedere (beauftragt 1876, ausgefithrt von Antonio
Rava) oder die Gruppe des Laokoon (beauftragt 1878, ausgefiihrt von
Alessandro Ruffinoni und Augusto Contini). Diese Werke waren be-
reits aus fritheren Abformungen an die Berliner Akademie gekommen
und feste Bestandteile der Prasentation im Neuen Museum, gelangten
nun aber offenbar noch einmal neu zur Abformung, wodurch auch die
Gipsformerei zu entsprechenden Originalformen kam. Im Kompendi-
um der Vertrédge sind diejenigen zur Abformung der Reiterstandbilder
des Gattamelata und des Colleoni die einzigen von Bode selbst unter-
zeichneten, was ihre Bedeutung fiir Bode und die Berliner Skulpturen-
sammlung unterstreicht. In handwerklicher Hinsicht ist interessant,
dass die Vertrage sowohl die Anfertigung von Stiickformen als auch
Gelatineformen und im Fall von letzteren immer auch die Anfertigung
einer vordefinierten Anzahl von zwei bis vier Abgiissen vorsahen, die
vermutlich als Gelatine- beziehungsweise Formmodelle dienen sollten,
wihrend zugleich - wie erwéhnt - jeweils das am besten ausgefiihrte
Exemplar in Italien zu verbleiben hatte. In manchen Vertrigen, etwa
demjenigen zur Domkanzel von Siena, ist sogar spezifiziert, dass be-
stimmte Teile eines Bildwerks mit der objektschonenderen Gelatine-
form [»forma in gelatina«], andere hingegen mit der nach wie vor als
das Nonplusultra der Reproduktionstechnik geltenden Stiickform
[»forma buona«] abzuformen seien.*!

Vom »Original« zur >Kopie«: Die Abformung des Tautbeckens
1876

Anhand des Abformungsvertrages®> zum Taufbecken von Siena ldsst
sich beispielhaft veranschaulichen, wie die Ubersetzung des >Originals
in seine >Kopie« vonstattenging. Der Vertrag machte strikte Vorgaben,
die der italienische Gipsformer Giuseppe del Ricco einzuhalten hatte.
Die verwendeten Materialien Wachs und Gips hatten von bester Quali-
tat und die Einzelteile der Gussform zwecks einfacher Montage der
Teilabgiisse so grofl wie moglich zu sein. Der Vertrag legte fest, dass
Wachsstiicke zu meiden, die Formen mit innenliegenden Eisenbeweh-
rungen zu versehen und einer Leinéltrinkung zu unterziehen seien.
Als Leistungszeitraum wurden zehn Monate festgelegt. Del Ricco wurde
die Verantwortung fiir den sicheren Transport der Formen auferlegt -
letztere hatten ginzlich intakt, frei von Schimmel, trocken und sauber
in Berlin einzutreffen — sowie fiir etwaige Beschadigungen am Original.
Und der Vertrag spezifizierte die Entlohnung in Héhe von 3.000 ita-
lienischen Lire, mit der das Formerhonorar, aber auch die Kosten fiir
Verpackungsmaterialien, Transportkisten und die Beforderung zum
Sieneser Bahnhof abgegolten waren. Die Zahlung sollte dabei in Raten
erfolgen. Als Beauftragten der preuflischen Regierung nennt der Ver-
trag den nach Rom entsandten Bildhauer Robert Cauer, der in den
1870er Jahren zusammen mit seinem Bruder Karl die Abformungen
italienischer Bildwerke iiberwachte und so auch diesen Vertrag am
20. Januar 1877 in der Hauptstadt des seinerzeitigen Konigreiches Ita-
lien gegenzeichnete.

Wir gehen davon aus, dass die Stiickformen des Taufbeckens Ende
1876 oder Anfang 1877 in Berlin eintrafen und am damaligen Standort
der Gipsformerei, der Alten Miinze in der Miinzstrafle 10/12 in Berlin
Mitte, mehr oder weniger direkt ausgegossen wurden. Die ersten bei-
den Abgiisse aus der Originalform diirften das 59-teilige historische
Gipsmodell und der ebenfalls mehrteilige Gipsabguss fiir die Berliner
Museen gewesen sein. Sowohl die historische Form als auch das histo-
rische Modell, das seit jeher als Back-up fiir die Form wie auch als Re-
ferenzobjekt bei der Herstellung der Abgiisse dient und wie erwéahnt
seit Herbst 2024 Gegenstand einer eigenen Dauerausstellung im Bode-
Museum ist, sind in der Gipsformerei erhalten und oszillieren in ihrem
Status zwischen funktionalem Gebrauchs- und historischem Samm-
lungsobjekt. Auch der in der Skulpturensammlung befindliche Gips-
abguss ist in einem restaurierungsbediirftigen Zustand erhalten, seit
langen Jahren jedoch der Offentlichkeit entzogen. Bis dato wurden kei-
ne Fotos zu Prisentationen des Taufbeckenabgusses in den Berliner
Museen gefunden, doch lésst sich seine Aufstellungsgeschichte anhand
zahlreicher schriftlicher Quellen rekonstruieren — und mit ihr die
wechselvolle Geschichte der Abgiisse nach Bildwerken der italienischen
Renaissance auf der Berliner Museumsinsel.

Die Aufstellung der Gipsabgiisse italienischer Renaissance-
bildwerke im Neuen Museum ab den 1880er Jahren

In seinen Memoiren rekapituliert Bode den Riicklauf der Formen aus
Italien und beschreibt die Aufstellung der Abgiisse im Neuen Museum:
»Die Formen trafen allmihlich aus Florenz, Siena, Rom und Venedig
ein und wurden, da sie zum Teil sehr liederlich ausgefiihrt waren, in
unserer Formerei hergerichtet und ausgegossen. In einem Saal des ers-
ten Stocks vom Neuen Museum, in dem schon vorher eine kleine Zahl
von Abgiissen der Renaissance [...] aufgestellt waren, wurde durch
Scherwinde weiterer Platz geschaffen. Auch verstand sich die Antiken-
abteilung zu dem Opfer, den ungliicklichen Raum davor, der zum
Ubergang nach dem alten Museum fiithrte und bis dahin einige Abgiis-
se spatromischer Grabsteine beherbergt hatte, fiir die Renaissanceab-
teilung herzugeben. Hier wurden in boxartigen Remisen die beiden
Reiter von Donatello und Verrocchio, die Sieneser Kanzel, die Kanzel
aus Santa Croce u.a. eingestellt«.”

Was Bode hier riickblickend und geraftt darstellt, diirfte in der Um-
setzung nicht ganz unkompliziert iiber die Biithne gegangen sein. Ende
der 1870er Jahre war die Raumsituation im Neuen Museum namlich
auflerst beengt. So beklagt Alexander Conze im Vorwort zum Verzeich-
nis der Gipsabgiisse von 1879, dass man sich durch den stetigen Zuwachs
an Abgiissen genétigt gesehen habe, » Aufstellungen vorzunehmen, die
das Vorhandene, statt es in Magazinen zu begraben, tiberhaupt nur ir-
gendwie, wohl oder iibel, sichtbar machen sollten«.** Ahnlich beanstan-
det Bode selbst in der Festschrift der Koniglichen Museen aus dem Jahr

31 SMB-ZA, I/SKS 94, Bl. 44, 45. Fiir eine transkribierte Version des Vertrags siche Rowley,
Tocha 2024, wie Anm. 3, S. 34-39.

32 SMB-ZA, 1/SKS, 94, BL. 72, 73.

33 Von Bode 1997, wie Anm. 29, S. 127-128.

34 Konigliche Museen zu Berlin, Verzeichnis der Gipsabgiisse, mit einem Vorwort von Ale-
xander Conze, Berlin 1879, S. IL.
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3 Saalplan Neues Museum mit Standort des Taufbeckenabgusses in Saal XII, Abteilung IT

1880, dass »doch jetzt schon die Abgiisse eng an- und tibereinander-
geschachtelt« waren, »eine Reihe der grofSen Hauptwerke in der For-
merei verbleiben« mussten und »ganze Abtheilungen der Sammlung,
die nach Tausenden Stiicken zdhlen, bis auf Weiteres in das Magazin
verwiesen«® werden mussten. Dementsprechend diirften, wie auch Si-
bylle Einholz rekonstruiert, die in Italien abgeformten Bildwerke erst in
den spiten 1880er Jahren im Neuen Museum aufgestellt worden sein,
nachdem 1883 unter dem Direktorat Bodes die Abteilung der Bildwerke
der christlichen Epochen begriindet und im Neuen Museum italieni-
sche Renaissance und deutsches Mittelalter raumlich voneinander ge-
trennt beziehungsweise letzteres in den Nordischen Saal verlegt wor-
den war.* Der Taufbeckenabguss kénnte zu jenen grofSen Hauptwerken
gehort haben, die zu diesem Zeitpunkt in der Gipsformerei >zwischen-
gelagert« werden mussten. Erst seit 1886 ist er im Fiihrer durch die Ko-
niglichen Museen verzeichnet, und zwar in der Mitte der II. Abteilung
in Saal XII, also dem bereits erwdhnten Modernen Saal (Abb. 3).>” Lei-
der sind von dieser Aufstellung bis dato keinerlei fotografische oder
andere Darstellungen bekannt.

Ein Zeitungsartikel beschreibt die Neugestaltung der Ausstellungs-
raume in der ersten Etage des Neuen Museums um 1888 wie folgt: »Die
Sammlung der Gipsabgiisse italienischer Bildwerke ist mehr als um das
Dreifache ihres fritheren Umfangs vermehrt worden und bietet in gro-
en Umrissen ein iibersichtliches Bild der Entwicklung der italieni-
schen Skulptur bis zum Schlusse der Renaissance«; im weiteren Verlauf
ist aber sogleich schon wieder von den »unfreiwilligen Beschrankungen«

die Rede, die der »den Bediirfnissen bei weitem nicht mehr geniigende
Raum der Museen« auferlegte.”® Diese Beschrankungen beschreibt die
Kunsthistorikerin Frida Schottmiiller, die ab 1905 Mitarbeiterin Bodes
an der Skulpturensammlung war, riickblickend wie folgt: »Die Abgiisse
nach italienischen Skulpturen befanden sich damals in ein paar engen
Réumen des Neuen Museums. Alle wichtigen Kiinstlerpersonlichkeiten
und alle Lokalschulen und Epochen waren mit einer Anzahl von Bild-
werken vertreten. Weiteren Ausbau lief§ der beschrankte Raum nicht zu,
und zudem forderte der kleiner werdende Kunstmarkt mit seinen
wachsenden Preisen entschieden, dass man alle verfiigbaren Mittel
zum Ankauf von Originalarbeiten verwende.«* Wiahrend sich hier also
bereits die Abkehr vom Abguss zugunsten des Originalkunstwerkes an-
kiindigt, erhoffte man sich in den 1870er Jahren noch Abhilfe von ei-
nem als »Gipsgalerie« genutzten Anbau an das Neue Museum, der als
Provisorium auf dem Weg zu einem eigenen Gipsmuseum fungieren
sollte. Als Vorbild diente den Berlinern der »Trocadéro«,* also das Mu-
sée de Sculpture comparée [Vergleichendes Skulpturenmuseum] in dem
fir die Weltausstellung 1878 errichteten Palais du Trocadéro in Paris,
das heute Musée des Monuments frangais [Museum der franzosischen
Baudenkmiler] heifdt, seit 1937 in dem wiederum fiir eine Welt-
ausstellung und auf den Fundamenten des Trocadéro-Palastes erbauten
Palais de Chaillot untergebracht ist und frither wie heute mehrere Tau-
send Abgiisse architektonischer Monumente aus Frankreich zeigt. Ein
entsprechendes Projekt stand in Berlin seinerzeit klar in Aussicht, ge-
langte aber trotz jahrzehntelanger Bemithungen nicht zur Realisierung.*

Die Aufstellung der Gipsabgiisse italienischer Renaissance-
bildwerke im Kaiser-Friedrich-Museum ab 1911

Erfolgreicher verlief der weitere Ausbau der Museumsinsel und damit
auch die Planung und Fertigstellung des Kaiser-Friedrich-Museums
(heute: Bode-Museum) an der nordlichen Inselspitze. Frank Matthias
Kammel vermutet, dass unter Bode, der ab 1890 Direktor der Gemalde-
galerie und Skulpturensammlung und von 1905 bis 1920 Generaldirek-
tor der Kéniglichen Museen war, die Idee eines eigenen Gipsmuseums
auch deshalb nicht vorangetrieben wurde, weil er »zeitweilig fiir die
Integration von Gipsen und Originalen, stetig aber fiir die Prasentation
beider Bestandsgruppen in raumlicher Nihe eingetreten war«.*> Diese
Vision, die an den in Erwagung gezogenen AufSenstandorten fiir ein
mogliches Gipsmuseum wie dem Geldnde der Tiergartenbaumschule
im Grunewald nicht hitte realisiert werden konnen, sollte Bode dann

35 Ebd.

36 Einholz 1996, wie Anm. 28, S. 28.

37 Fihrer durch die Koniglichen Museen, hg. v. der Generalverwaltung, 6. Aufl., Berlin 1886,
S. 164.

38 Zeitungsartikel 1888/89, SMB-ZA, IV/NL Bode 125, zit. n. Einholz 1996, wie Anm. 28,
S.28.

39 Frida Schottmiiller, Die Gipsabgiisse nach italienischen Skulpturen im Kaiser Friedrich-
Museum, in: Vossische Zeitung 257, 28.5.1911, o. P,, SMB-ZA, I/SKS7 Bl. 142, s. Abb. 5.

40 Zeitungsartikel 1888/89, wie Anm. 38; Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, 0.P; Kammel
1996, wie Anm. 4, S. 48-49.

41 Vgl. Ludwig Pallat (Hg.), Richard Schone, Generaldirektor der Koniglichen Museen Zu
Berlin: Ein Beitrag zur Geschichte der Preussischen Kunstverwaltung 1872-1905, Berlin
1959, S. 289.

42 Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 49.
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KAISER-FRIEDRICH-MUSEUM
ERDGESCHOSS.

4 Raumplan Kaiser-Friedrich-Museum mit Standort des Taufbeckenabgusses in Saal 17

aber im Kaiser-Friedrich-Museum umsetzen, wenn auch nicht mit der-
selben Leidenschaft fiir den Gipsabguss, die er 30 Jahre frither an den
Tag gelegt hatte — und eben auch nicht mit entsprechender Nachhaltig-
keit, sodass in Berlin in Sachen einer musealen Prasentation der histo-
rischen Gipsbestdnde heute eine schmerzliche Liicke klafft.

Die Aufstellung der Gipsabgiisse im Kaiser-Friedrich-Museum
wurde in den Anfangsjahren in vielerlei Hinsicht durch logistische He-
rausforderungen auf der Museumsinsel torpediert, da der Zuwachs der
Sammlungen und der sukzessive Neubau weiterer Museumsgebdude
zahlreiche »artfremde« Um- und Zwischennutzungen der neuen Rdum-
lichkeiten mit sich brachten. Nach der Er6ffnung 1904 wurden die Ab-
glisse 1905 aus dem Neuen Museum in das Untergeschoss des jiingsten
Neubaus auf der Museumsinsel umgezogen.* Bode schreibt, dass sie
»eigentlich [...] von Anfang an« im Erdgeschoss ihren »Platz finden
sollten«, was aber nicht geschah, »weil kurz vor der Eréfinung des neu-
en Museums unerwartet fiir die Fassade von Mschatta und die islami-
schen Kunstwerke Raum geschaftt werden musste«.** Bode hatte sich
seinerzeit bei Kaiser Wilhelm II. fiir die Erwerbung der 144 Meter lan-
gen Fassade der jordanischen Wiistenresidenz von Mschatta aus der
Mitte des 8. Jahrhunderts eingesetzt, die wenig spater als Schenkung
nach Berlin gelangte und im Kaiser-Friedrich-Museum ausgestellt war,
bis sie 1932 in Teilen im Pergamonmuseum aufgebaut wurde.* Weil
das Kaiser-Friedrich-Museum also kurzfristig Werke aus der Samm-
lung der Islamischen Abteilung aufnehmen musste, wurden die Ab-
giisse auf Jahre im Keller eingelagert, bevor sie 1911 endlich am vorge-
sehenen Ort zur Aufstellung gelangten. Wihrend auch dies zunéchst
extern motiviert zu sein scheint — diesmal verlangte die provisorische
Unterbringung der »Kunstwerke der vorderasiatischen Abteilung wih-
rend der Neubauten auf der Museumsinsel« im Untergeschoss des

Kaiser-Friedrich-Museums eine »Entfernung der dort magazinierten
Abgiisse italienischer Bildwerke« —, sah Bode hier offenbar auch die
Chance, diese »dem Publikum endlich wieder allgemein zuganglich zu
machen«.* Durch die Verlegung der italienischen Bildwerke aus Ton
und Stuck in die mit Gemilden derselben Zeit bespielten Rdume im
ersten Geschoss wurde das Erdgeschoss an der heutigen Kupfergraben-
seite frei.

Die nicht einfache Aufgabe, in den hohen, aber »nur sechs Meter
breit[en]« Rdumen »die zum Teil sehr groflen Abgiisse aufzustellenc,
tibertrug Bode der schon erwihnten »Dr. [Frida] Schottmiiller«,” die
seit 1905 im Werkvertrag als wissenschaftliche Hilfsarbeiterin an der
Gemaildegalerie und Skulpturensammlung tatig war und an dieser Stel-
le als aulergewohnliche Museumsfrau gewiirdigt werden darf. So
nahm es Bode, dessen Vorgéanger Richard Schéne noch die Devise ver-
folgt hatte, an den Museen keine Frauen einzustellen, »erstaunlicher-
weise auf sich, erstmalig eine Dame zu férdern«, und zwar eine soeben
mit einer Arbeit tiber Donatello promovierte Kunsthistorikerin, die ab
1902 regelméflig im Jahrbuch der Koniglich-Preuflischen Kunstsamm-
lungen publizierte — lange Jahre als einzige weibliche Vertreterin ihrer

43 Fihrer durch die Kéniglichen Museen zu Berlin. Das Kaiser-Friedrich-Museum, 5. Aufl.,
Berlin/Leipzig 1914, S. 31.

44 Wilhelm Bode, Die Aufstellung der italienischen Abgiisse im Erdgeschosz des Kaiser-
Friedrich-Museums, in: Amtliche Berichte aus den Koniglichen Kunstsammlungen XXXII 10,
1911, Sp. 209-211, hier Sp. 209.

45 Vgl. weiterfithrend Eva-Maria Troelenberg, Mshatta in Berin: Keystones of Islamic art,
Dortmund 2016.

46 Bode 1911, wie Anm. 44, S. 209.

47 Ebd., Sp. 209.
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5 Frida Schottmiiller, Die Gipsabgiisse nach italienischen Skulpturen im Kaiser-Friedrich-
Museum, in: Vossische Zeitung 257, 28.5.1911, o. P,, SMB-ZA, I/SKS 7, Blatt 142

Zunft.* Wie dem Museumsfiihrer in den verschiedenen Auflagen ab
1911 zu entnehmen ist, waren die fiinf aufeinanderfolgenden Erdge-
schosssdle 17, 19, 22, 25 und 26 mit Abgiissen italienischer Werke be-
spielt und befand sich der Taufbeckenabguss in Saal 17, also dem chro-
nologisch ersten Saal auf der Kupfergrabenseite auf der Achse der
kleinen Kuppel, der dem spiten Mittelalter und der Frithrenaissance
gewidmet war (Abb. 4).* Schottmiiller 16ste die ihr tibertragene Auf-
gabe laut ihrem Vorgesetzten »in gliicklichster Weise«, da »[s]elbst die
kolossalen Monumente [...] nicht nur untergebracht, sondern verhalt-
nismiflig giinstig gestellt und namentlich zur Hebung der Raume in
vorteilhaftester Weise verwendet [sind]«, sodass »in ganz eigenartiger
Weise und unter sehr viel ungiinstigeren Verhaltnissen eine dhnliche
Wirkung erzielt worden [ist] wie seinerzeit bei der Umgestaltung der
Weltausstellung im Trocadero zu einem Abgussmuseum franzosischer
Skulptur«.®

Frida Schottmiiller schrieb im Mai 1911 auch selbst in der tiber-
regionalen Berliner Vossischen Zeitung tiber die Neuaufstellung der
Gipsabgiisse (Abb. 5).°' Ihren Ausfithrungen ist das »neue Programmc

zu entnehmen, das seinerzeit auf der Museumsinsel umgesetzt wurde,
und demgemaf} »die Wirkung des einzelnen Stiicks durch seine Umge-
bung zu steigern«** wire. So sollte die Aufstellung »den Entwicklungs-
gang der Renaissance-Skulptur darlegen und auflerdem in schlichtem
Interieur durch ein geschmackvolles Nebeneinander einige Meister-
werke moglichst eindrucksvoll machen«.”® Diesen Entwicklungsgang —
von Nicola Pisanos Kanzel und dem Taufbecken in Siena tiber die Kon-
kurrenzreliefs Brunnelleschis und Ghibertis, Donatellos Heiligen
Georg und den sogenannten Bronze-David, Ghibertis Baptisteriumstiir
sowie die »binnen Kurzem«* erst noch aufzustellenden monumentalen
Reiterstandbilder des Gattamelata und Colleoni bis hin zu Michelange-
los Bacchus, Pieta und Medicigrabmalern - vollzieht Schottmiillers
Bericht eindrucksvoll nach. Bei den »gigantischen Gestalten« aus der
Medici-Kapelle, die »wie Fremdlinge in einem modernen Saal [wirken]
und [...] fast den Raum zu sprengen [scheinen]«, begegnet sie in ge-
schickter Weise der auch hier wieder waltenden Beschranktheit des
Raumes und stetigen Unvollstindigkeit der Sammlung durch den Ver-
weis auf die sinnbildliche Grofle der Skulpturen nachfolgender Epo-
chen: »Sie sind das Ende der Renaissance, der Abschluss, der schon voll
von Barock-Empfindung ist. Grofiere Arbeiten aus der Folgezeit fehlen;
denn dringender noch als die schon gesehenen fordern die Brunnen
von Bernini und die gewaltigen Kirchenstatuen des 17. Jahrhunderts
weite Hallen zur Wohnung.«** Und so ist Schottmiillers Schlusswort
eine Hymne auf die »prachtvolle Wegstrecke in der Geschichte der
Kunst und der Kiinstler durch mehr als drei Jahrhunderte hindurch,
die man durch die Berliner Abgusssammlung kennen und - mehr als
das - verstehen lernt.«*

Ausdriicklich erwédhnt Schottmiiller auch »den letzten grofien Go-
tiker[ ]«*” Jacopo della Quercia und mit ihm das Taufbecken von Siena,

48 Vgl. Hannelore Niitzmann, Ein Berufsleben: Frida Schottmiiller, in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz 40, 1996, I/IL, S. 236-244, hier S. 236, http://www.
jstor.org/stable/27654422.

49 Fiihrer durch die Kéniglichen Museen zu Berlin. Das Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin
1914, S. 32.

50 Bode 1911, wie Anm. 44, S. 209-10.

51 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.

52 Ebd.

53 Ebd.

54 Ebd. Dass Schottmiillers Aufstellung nicht vollstindig realisiert wurde und bestimmte
Abgiisse erneut in der Gipsformerei zwischengelagert wurden, lasst sich einem Protokoll aus
dem Jahr 1912 entnehmen: Hier wird erwéhnt, dass fiir die Fertigung der vom Museum der
Schénen Kiinste in Budapest bestellten Abgiisse der Dioskuren vom Monte Cavallo in der
Gipsformerei dadurch Platz geschaffen werden miisse, dass »die beiden Reiterabgiisse des
Colleoni und des Gattamelata des Kaiser-Friedrich-Museums anderweitig untergebracht
werden«. Der zwischen 1909 und 1913 amtierende Direktor Karl Koetschau wird gebeten,
»diese Stiicke nunmehr zu tibernehmen, zumal es »doch frither beabsichtigt [war], die Ab-
giisse in Saal 19 und 25 aufzustellen«. Koetschau bestitigt diese Absicht, sieht aber aufgrund
von »Raummangel« keine Moglichkeit der Realisierung: »Dadurch, dass im K. E M. Herrn
Minister von Oppenheim gestattet werden musste, seine Ausgrabungen auszupacken und
zu deponieren, ist der letzte Platz in Anspruch genommen worden.« Er bezieht sich hier auf
die Ausgrabungen vom Siedlungshiigel Tell Halaf in Nordost-Syrien, die sich heute im Vor-
derasiatischen Museum befinden. Die beiden Reiterstandbilder sollten daher im Kellerge-
schoss unter der Grof3en Kuppel untergebracht werden. Siehe SMB-ZA, 1/SKS 7, F. 3203/1912,
Bl 319.

55 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.

56 Ebd. Die genaue Liste der Exponate ist den Fithrern durch das Kaiser-Friedrich-Museum
ab 1911 zu entnehmen.

57 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.
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und zwar im Kontext der farblichen Fassung der Abgiisse, die in Berlin
programmatisch wurde: Sowohl Bode als auch Schottmiiller klagen
tiber eine »dicke[ ] und fleckige[ ] Schmutzkruste«*® der »durch Jahr-
zehnte alten Staub geschwirzten Abgiisse«*® und thematisieren so das
Problem der Reinigung und Konservierung von Gipsen, das schon in
den 1870er Jahren hitzige Debatten, etwa um die »Triiloff’sche Tiin-
che«, aber auch jenes nur unbefriedigende Preisausschreiben durch
den Kultusminister hervorgebracht hatte, im Zuge dessen ein Reini-
gungsverfahren sowie eine »reinigungsfihige Abgussmasse« gesucht
und drei Vorschlage zur Impréagnierung mit Barytlsungen anstelle von
Wachs diskutiert worden waren.® Im Fall der fiir die Aufstellung vorzu-
bereitenden Abgiisse nach italienischen Bildwerken war eine Reini-
gung offenbar unmdoglich, sodass »der Anstrich als allein moglicher
Ausweg blieb«.*" Zumindest von Schottmiiller, die genau um die durch
den Diskurs um die antike Polychromie befeuerte Polarisierung dieses
Themas wusste, wurde diese Not aber zugleich wieder zur Tugend er-
hoben beziehungsweise als »noch niemals in einer grofleren Abguss-
ammlung konsequent durchgefiihrtes [Prinzip]«®* gewiirdigt. Abgiisse
von Marmoren wurden hell, solche von Bronzen dunkel und diejenigen
von Terrakotten rotlich bemalt, wobei »[d]ie schmutzige Oberflache«
im ersten Fall »zunéchst mit einer diinnen Deckfarbe tiberstrichen und
dann mehrfach lasiert und gewachst«* werden musste, was, angeblich
ohne den Verlust oberflichlicher Feinzeichnung, den »Eindruck einer
eigenartigen Masse« hervorrief, »die nicht die unangenehme Kilte des
Gipses zeigt, freilich auch nicht ganz den Eindruck von Marmor, son-
dern mehr den von feinem tonigen Kalkstein macht«.** Der Taufbecken-
abguss wartete laut Schottmiiller mit einer besonders »reichen Far-
benwirkung auf, die auf die Materialien des Originals zuriickgehen:
»Marmor, Goldbronze und blaue Emaille«.® Auch von externer Seite
wurde die »verstindige Bemalung« der Abgiisse gewiirdigt und dezi-
diert den handwerklichen Geschicken der Gipsformerei zugeschrieben:
»Was die Gipsgieflerei der koniglichen Museen zu Berlin an bemalten
Abgiissen nach Terrakotten oder Bronzen hergestellt hat, muss an-
standslos anerkannt werden«,® schreibt der Kunsthistoriker Berthold
Daun im Jahr 1915. Bode hingegen empfand die farbige Nachbildung
bei den Bronzen, vor allem aber bei den »glasierten Robbia-Arbeiten,
deren Oberflache zu speckig und glanzend erscheint, und bei denen die
Farben zu kraftig wirkenc, als weniger gegliickt, was ihn aber nicht da-
von abhielt, die neue Aufstellung insgesamt nicht nur als »ebenso niitz-
lich fiir den Unterricht wie genussreich fiir das Betrachterauge«, son-
dern auch als »vorbildlich fiir dhnliche Sammlungen« zu deklarieren.”

Wie gesehen, war der Weg zu einer addquaten Aufstellung der Gips-
abgiisse italienischer Renaissancebildwerke auf der Berliner Museums-
insel lang und steinig, und dementsprechend blieb das Thema Gips fiir
den 1914 geadelten Wilhelm von Bode in der Summe unbefriedigend,
was auch dem kurzen Kapitel »Die leidigen Gipsabgiisse« in seinen
posthum verdffentlichten Memoiren zu entnehmen ist. In der Riick-
schau fithrt von Bode aus, was ihm »die Sorge fiir die Abformungsar-
beiten in Italien zuwider gemacht«® hatte: »Diese gingen gar nicht
mehr von der Stelle. Schwierigkeiten {iber Schwierigkeiten boten sich,
die Former lieferten, aufler in Florenz und Rom, nur schlechte Arbeit,
und die Uberwachung durch die Briider Cauer beschrinkte sich, ab-
gesehen von ihrem Standquartier Rom, auf eine fliichtige, halbjéhrige
Revision, wenn sie von Rom nach Deutschland oder wieder zuriick
gingen. Dafiir verbrauchten sie aber an Gehalt und Diéten schliefllich

fast die Halfte der ganzen Summe, die fiir die Abformungsarbeiten in
Italien bewilligt worden war. Fiir das, was nicht geschah, wie fiir die
schlechte Arbeit wollte man mich in Berlin verantwortlich machen. In
der Kasse des Ministeriums, in der damals eine merkwiirdige Unord-
nung zu herrschen schien, forderte man von mir die Rechnungsablage
iber die Formereien, die doch Cauers Sache war, und verlangte nach
Jahren von mir noch Riickzahlung von Reisespesen - kurz, alles ge-
schah, um mir diese Arbeit griindlich zu verleiden.«® Es verwundert
nicht, dass von Bode so auch zu einem wenig positiven Gesamtbefund
kommt: »Die Unterbringung der Abgiisse in den ungeeignetsten, engs-
ten Rdumen und die Kontrolle tiber die Abformungen in Italien ver-
schaffte mir alles andere als Genuss und Befriedigung.«”

Der Niedergang der Abgiisse ab den 1920er Jahren

Von Bodes Reflexionen vermitteln einen Zeitgeist, der in den 1910er
und 1920er Jahren auch in Berlin zum langsamen Niedergang der Gip-
se fithrte. Im Jahr 1916 wurde die bedeutende Sammlung der Abgiisse
antiker Bildwerke der Berliner Museen an die Friedrich-Wilhelms-Uni-
versitit (heute: Humboldt-Universitit zu Berlin) abgegeben. Auch die
Présentation der Abgiisse der italienischen Renaissance und der in zwei
weiteren Sdlen untergebrachten deutschen Plastik sollte ein Gastspiel
im Kaiser-Friedrich-Museum bleiben, wie sich anhand der im Abstand
weniger Jahre erschienenen Fiihrer durch das Museum nachverfolgen
lasst. Wilhelm von Bode war bereits pensioniert, als in den 1920er Jah-
ren im Nordfliigel des Pergamon-Museums das Deutsche Museum ein-
gerichtet wurde, in dem zwischen 1930 und 1939 in Originalen und
anteilig auch in Gipsen die deutsche Kunst zu erleben war. Zeitgleich
wurde im Kaiser-Friedrich-Museum sukzessive die Anzahl der Sile mit
Abgiissen italienischer Plastik dezimiert.”! Anfang der 1930er Jahre
wurden dann sdmtliche noch ausgestellte Abgiisse in den Keller des
Museums verlagert, »lief3 es sich doch nicht mehr verantworten, dass
sie in den schonsten, am besten beleuchteten Sélen des Erdgeschosses

58 Bode 1911, wie Anm. 44, S. 210.

59 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.

60 Anlage zum Protocoll vom 24ten April 1874, Commission zur Berathung tiber die Be-
handlung und Conservierung von Gipsabgiissen, 1874; Preisaufgabe, 15.11.1877; Trinkung
der Abgiisse, 11.6.1885; Die Dechend’schen Losungen, 0.D.; Die Behandlung der Gipsabgiisse
in den Konigl. Museen (Druckschrift); Denkschrift betreffend die Verfahren der Herren Dr.
Reissig, Lechs und Dr. Filsinger, Gipsgegenstinde ohne Beeintrachtigung ihres Aussehens zu
wiederholter Reinigung geeignet zu machen, von Dr. phil. V. Dechend zu Berlin (Druck-
schrift); SMB-ZA, I/SKS 96, Bl. 1-18.

61 Bode 1911, wie Anm. 44, S. 21.

62 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.

63 Bode 1911, wie Anm. 44, S. 21.

64 Ebd.

65 Schottmiiller 1911, wie Anm. 39, o.P.

66 Berthold Daun, Die Bemalung antiker Gipsabgusse, in: Museumskunde, 9, 1915, S. 193.
67 Bode 1911, S. 20-21.

68 Von Bode 1997, wie Anm. 29, S. 128.

69 Ebd.S.128-129

70 Ebd.,, S. 129.

71 Vgl. Fithrer durch die Koniglichen Museen zu Berlin. Das Kaiser-Friedrich-Museum, hg.
v. der Generalverwaltung, 6. Aufl. Berlin/Leipzig 1920, laut dem von finf nur noch drei Séle
mit Abgiissen italienischer Bildwerke bespielt waren.
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6 Demontierter Abguss des Taufbeckens im Dachgeschoss des Bode-Museums, Berlin, nach 1988

verblieb[en]«,”? wie von Bodes Nachfolger im Direktorat der Abteilung
christlicher Bildwerke Theodor Demmler befand, um im Anschluss
nochmals jenes Unbehagen zu duflern, das seinerzeit zu weiten Teilen
Konsens gewesen sein diirfte und darin auch noch in die heutige Zeit
hineinwirkt: »Wo man fiir den kostbaren Besitz des Staates teure Monu-
mentalbauten errichtet hat, da scheint es auf die Dauer unékonomisch,
sie mit Reproduktionen zu fiillen; ganz abgesehen davon, dass unsere
Zeit gerade den Gipsabgiissen, diesem Lieblingskind des mittleren und
vorgeriickten XIX. Jahrhunderts, ohnehin skeptisch gegeniibersteht.«”

Laut Frank Matthias Kammel, der in den spiten 1980er Jahren an
der Skulpturensammlung mit den Abgiissen befasst war, trug sich die
letzte Episode der Sammlungsgeschichte folgendermaflen zu:* Mit der
Zerstorung und Beschddigung zahlreicher Werke im Zweiten Weltkrieg
und der Verbringung anderer in die Sowjetunion erlangten die Abgiisse
neue Bedeutung. In den 1950er Jahren wurden unter dem damaligen
Direktor der Skulpturensammlung Heino Maedebach und auch nach
Riickkehr von Werken aus der Sowjetunion groflere Anstrengungen
unternommen, die Gipse aufwendig zu restaurieren und fiir eine Neu-
présentation in finf Sélen im unteren Ausstellungsgeschoss des Bode-
Museums vorzubereiten. Tatsachlich 6ffnete diese Prasentation im Jahr
1960 unter Maedebachs Nachfolgerin Ursula Grohn-Schénrock: »Der
hallenartige Kellerraum unter der Kleinen Kuppel des Bode-Museums
gab das Ausstellungslokal ab«”® — wir befinden uns damit genau an je-
nem Ort, der aktuell Spielort der Neuaufstellung des Taufbeckenmo-

dells ist. Der Ausbau des Kellerraumes unter der Basilika gelang in den
Folgejahren, und 1964 6ftneten beide Rdume als Studiengalerie. Diese
Studiengalerie war bis Anfang der 1980er Jahre geéftnet, bevor auch
hier wieder »der permanente Mangel an Depot- und Lagerraum«”™® um
sich griff beziehungsweise Sanierungen notwendig wurden. 1988 er-
folgte die Umlagerung der Gipse ins Dachgeschoss, der zum Teil de-
montierte Tautbeckenabguss ist auf mehreren Fotos aus den spéten
1980er oder frithen 1990er Jahren zu sehen (Abb. 6). Was Kammel 1996
als Erfolg verbuchte, dass namlich »Plane, die Abgiisse wie die der An-
tikensammlung in einer Lagerhalle in Hohenschénhausen zu deponie-
ren und damit der Benutzung fiir Jahre zu entziehen, vereitelt werden
konnten,” sollte, wie wir heute wissen, am Ende keiner mehr sein:
Besagte Plane wurden reaktiviert und die endgiiltige Ausgliederung der
Abgiisse aus dem Museum an den Lagerstandort Hohenschénhausen
wenig spiter vollzogen.

72 Theodor Demmler, Die Neuaufstellung der italienischen Skulpturen im Erdgeschoss des
Kaiser-Friedrich-Museums, Berliner Museen, in: LIV, 4, 1933, 68-71, hier S. 68, auch zit. in
Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 57.

73 Ebd.

74 Vgl. Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 58-62.

75 Ebd.,, S.59.

76 Ebd.,, S. 60.

77 Ebd.
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TAFEL 5

No.

Preis
M Pl
|-

2160 | Quercia, Berufung des Joachim 50
2160b | Ghiberti, Taufe Christi .| 50
2160¢ | Johannes vor Herodes Rl e R S
2160d | Donatello, Tanz der Salome s | S
2160¢ | Turini, Geburt des Johannes o 50 | —
2160f | — Predigt des Johannes . . . . . . . 50
2160g | Neroccio, Tapferkeit . . . : | 18
2160h | Turino, Gerechtigkeit | s
2160i | — Liebe S| —
2160k | — Klugheit s -
21601 | Donatello, Hoffnung . . R S T
2160m | — Glaube . . . ... ... : s
2160n | Quercia (?), Johannes der Taufer . . . e )
21600 | Donatello, Engel mit Tamburin . 14
22711 —  Johannes-Statuette 5 | -
2592 | Urbino (?) um 1550, Baluster Sockel o=

7a,b Abguss des Taufbeckens im Verkaufskatalog der Gipsformerei, 1926

Der Verkauf von Abgiissen des Tautbeckens von Siena durch
die Berliner Gipsformerei

Im zweiten Teil dieses Beitrags sei nun noch einmal in die 1870er Jahre
zuriickgekehrt, um Reproduktion und Verkauf einiger Taufbecken-
abgiisse durch die Berliner Gipsformerei genauer zu betrachten. Nach
dem Riicklauf der Formen 1876/77 nach Berlin wurde das Taufbecken
von Siena erstmals offiziell im Verzeichnis der in der Formerei der Ko-
niglichen Museen kduflichen Gipsabgiisse aus dem Jahr 1879 zum Kauf
angeboten, und zwar zum Preis von 1.500 Mark, was heute tiber zehn-
tausend Euro und umgerechnet knapp zwei Dritteln der Honorarsumme
entspricht, die der Gipsformer Del Ricco erhalten hatte. Neben dem
Gesamtmonument werden seit jener Zeit auch die figiirlichen Darstel-
lungen, genauer die Reliefs und Statuetten der Tugenden sowie die Sta-
tuette des Johannes als Teilabgiisse angeboten. Nachdem Wilhelm
Bode 1902 den urspriinglich einmal auf dem Tabernakel des Taufbe-
ckens stehenden originalen Putto mit Tamburin fir die Skulpturen-
sammlung der Staatlichen Museen zu Berlin erworben hatte,” wurde

TAFEL 4

Preis
No. | P

2160 | Quercia, Taufbrunnen 2000| -

auch dieser abgeformt und im Verkaufsverzeichnis von 1906 erstmals
offiziell zum Kauf angeboten (Abb. 7 a+b). Seit jener Zeit ist er auch
Teil des gesamten Taufbeckenprogramms. Die anderen Putti fanden
keinen Eingang in das Verkaufsverzeichnis, wurden nachweislich je-
doch seit den 1950er Jahren einzeln verkauft.

Mochte man die Verkaufsgeschichten bestimmter Formnummern
in der Gipsformerei nachvollziehen, sieht man sich mit der Situation
konfrontiert, dass fiir das 19. Jahrhundert bis dato keine Verkaufsunter-
lagen gefunden werden konnten. Bestellungen sind somit nur punktu-
ell beziehungsweise tiber die Archive der ankaufenden Institutionen
rekonstruierbar. Fiir die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts hingegen
weist das sogenannte Verkaufsbuch, das handschriftlich in mehreren
Banden zwischen 1902 und den 1950er Jahren gefithrt wurde, die An-
zahl und den Zeitpunkt der Bestellungen - leider jedoch nicht die Na-

78 Zum Putto vgl. weiterfithrend Neville Rowley, Bodes Putto, in: Rowley, Tocha 2024, wie
Anm. 3, S. 139-159.
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men der jeweiligen Kaufer:innen - relativ liickenlos nach. So lasst sich
dem Verkaufsbuch entnehmen, dass der gesamte Taufbeckenabguss in
jener Zeit zweimal, und zwar 1905 und 1907 verkauft wurde. Dies er-
scheint zunichst wenig, angesichts der Monumentalitit und dem damit
verbundenen Produktions- und Kostenaufwand dann aber wiederum
nicht ungewdhnlich. Daneben erstaunt die geringe Anzahl der Ver-
kaufe von Teilabglissen: Abgiisse der Reliefs und Tugenden sowie des
Johannes wurden zwischen 1902 und den frithen 1950er Jahren nur
zwischen drei und neun Mal verkauft - mit Ausnahme von Donatellos
Figuren Hoffnung und Glaube, fiir die immerhin 16 beziehungsweise 14
Verkidufe verzeichnet sind. Dass es unterkomplex wire, diesen Befund
mit der zeitgleichen Depopularisierung von Gipsabgiissen in Verbin-
dung zu bringen, zeigt die Verkaufssituation rund um den wohl 1902
»frisch«ins Programm aufgenommenen Abguss des Putto mit Tamburin:
Fiir diesen sind fiir den Zeitraum von 1905 bis 1957 insgesamt 167 Ver-
kaufe dokumentiert.”

Im Zuge umfangreicher Recherchen konnten bis dato vier Abgiisse
des gesamten Taufbeckens in Sammlungen auflerhalb Berlins aufge-
spurt werden. Dank erhaltener Archivalien der ankaufenden Institutio-
nen lassen sich deren Erwerbungen gut rekonstruieren: Die Skulpturen-
sammlung der Kéniglichen Sammlungen fiir Kunst und Wissenschaft
zu Dresden (heute: Staatliche Kunstsammlungen) erwarb den Tauf-
beckenabguss 1879; das South Kensington Museum (heute: Victoria
and Albert Museum) in London 1886; das Carnegie Museum of Art in
Pittsburgh 1905 und das Szépmiivészeti Mizeum [Museum der Scho-
nen Kiinste] in Budapest 1907.%

Im Folgenden sollen die Erwerbungs- und Aufstellungsgeschichten
dieser Abgiisse nachvollzogen und einander gegeniibergestellt werden.
Am Exempel entsteht so ein Uberblick zur Konzeption und Realisie-
rung musealer Abgusssammlungen am Ende des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts und zu deren Nach- und Uberleben im weiteren Ver-
lauf des 20. Jahrhundert. Dabei spiegeln die untersuchten Sammlungen
in je eigener Weise die Berliner Museumssituation: Mit Dresden und
der Aufstellung der Abgiisse im Albertinum liegt ein — in Ansitzen mit
Berlin vergleichbares — Beispiel eines sorgfiltig durchkonzipierten,
chronologisch organisierten Gipsmuseums vor, das als Ort verloren-
gegangen ist. Die Sammlung jedoch ist erhalten und als solche auch
Gegenstand neuer Auf- und Ausstellungen. London und Pittsburgh
liefern Beispiele fiir kuratierte Museumsrdume, die in ihrer urspriing-
lichen Konzeption mehr oder weniger »originalgetreu« erhalten sind
und sich von Berlin oder Dresden darin unterscheiden, dass sich die
Aufstellungen auf einen beziehungsweise zwei Séle konzentrieren, ein
groflerer Fokus auf monumentale architektonische Werke gelegt und
die chronologische Folge zugunsten loser stilistischer wie auch rein &s-
thetischer Arrangements aufgebrochen wurde. Dabei zeigt das Beispiel
Pittsburghs, inwiefern sich europdische Trends zeitversetzt in die USA
tibertragen haben. In durchaus vergleichbarer Weise erlaubt Budapest
den exemplarischen Blick auf eine der damals Osterreich-Ungarn zu-
gehorige Museumssammlung, die nicht nur geografisch auf einem
Ubergangsgebiet zwischen West- und Osteuropa, sondern auch inhalt-
lich jenseits der westlichen Museumswelt im engeren Sinn anzusiedeln
ist. Das Sammlungsprojekt agierte im Vergleich mit den Grof3staaten
Europas und geméf einer insgesamt verzogerten Industrialisierung
ebenfalls zeitversetzt und legte nicht zuletzt aufgrund bescheidenerer
Bestande von Originalkunstwerken grofie Ambitionen auf dem Feld der

Gipse an den Tag. Budapest ist zugleich ein Beispiel fiir eine Abguss-
sammlung, die sich konzeptionell deutlich an Berlin und Dresden an-
lehnte und dabei ihren eigenen nationalen Fokus ausdifferenzierte. Sie
war zugleich durch den rund um die Jahrhundertwende stérker spiir-
baren architektonischen Fokus gepragt und erlebte auflerdem im 20.
Jahrhundert den zeittypischen Niedergang. 2021 wurde sie dann an
einem génzlich neuen Ort und in spektakuldrer Weise »wiedergebo-
ren«.® In der Zusammenschau er6ftnen die in Berlin hergestellten Ab-
glisse des Sieneser Taufbeckens Einblicke in die internationale Muse-
umswelt der Zeit, und der Umgang mit ihnen ldsst Unterschiede und
Gemeinsambkeiten der jeweiligen Museums- und Sammlungskonzepte
sichtbar werden.

Dresden

Die Objektbiografie des Dresdner Abgusses lasst sich wie diejenige der
meisten erhaltenen Gipse der Dresdner Abgusssammlung in drei Pha-
sen einteilen: Auf eine erste Zeitspanne der offentlichen Aufstellung
und Inszenierung folgten nach dem Zweiten Weltkrieg Einlagerung
und Unsichtbarkeit, denen man zum Ende des 20. Jahrhunderts schlief3-
lich mit einem Rehabilitationsprojekt begegnete. Zum Zeitpunkt des
Ankaufs des Taufbeckenabgusses Ende der 1870er Jahre blickte die
Dresdner Abgusssammlung anders als viele ihrer neu gegriindeten
Schwesterinstitutionen bereits auf eine rund hundertjahrige Geschich-
te zuriick. Diese nahm ihren Ausgang mit dem im Jahr 1783 erfolgten
Ankauf von 833 nachgelassenen Gipsabgiissen nach antiken Bildwer-
ken, die der Maler Anton Raphael Mengs zwischen 1866 und 1872 im
Zuge seiner Abformungstatigkeit fiir Karl III. von Spanien in Rom zu-
sammengetragen hatte. Diese hochst bedeutungsvolle Gipssammlung
war ab 1794 im Stallhofgebédude, ab 1857 in Sempers Galeriegebdude
am Zwinger untergebracht und wuchs in jenen Jahren auf tiber vier-
tausend Gipse nach Werken des Altertums, darunter auch der agypti-
schen und assyrischer Kulturen, an.®

Anhand von in Dresden erhaltenen Archivalien lasst sich der Er-
werbungskontext des Tautbeckenabgusses und die Dresdener Ankauf-
politik um 1880 in Grundziigen rekapitulieren. In einem Entwurf fiir
ein Schreiben® an den Generalsekretir der Koniglichen Museen Julius
Dielitz vom 13. Januar 1879 listet Hermann Hettner, seinerzeit Direktor
der Antikensammlung und des Museums der Gipsabgiisse, diejenigen
Abgiisse, die er bei der Berliner Formerei zu erwerben gedachte. Die

79 Vgl. das unveroffentlichte Verkaufsbuch der Gipsformerei, Band 2001 bis 2400, hier
Formnummer 2160.

80 Auch im Kontext der Donatello-Ausstellung im Museo Nazionale del Bargello 1887 wa-
ren im ersten Obergeschoss nachweislich Teilabgiisse des Taufbeckens ausgestellt, vgl. Paola
Barocchi, Giovanna Gaeta Bertela, LEsposizione Donatelliana del 1887 e la fortuna dei calchi,
in: Donatello e il primo Rinascimento nei calchi della Gipsoteca, Florenz 1985, S. XLVII-LIV,
hier S. XLVII. Vermutlich handelte es aber nur um Teilabgiisse der Reliefs und Statuetten.

81 Vgl. Miriam Szdcs, Rebirth of a Collection. The Plaster Casts of the Museum of Fine Arts,
Budapest in the Renewed Star Fortress in Komdrom, Budapest 2021.

82 Zur Abgusssammlung von Mengs vgl. Moritz Kiderlen, Die Sammlung der Gipsabgiisse
von Anton Raphael Mengs in Dresden. Katalog der Abgiisse, Rekonstruktionen, Nachbildun-
gen und Modelle aus dem romischen Nachlass des Malers in der Skulpturensammlung, Staat-
liche Kunstsammlungen Dresden, Miinchen 2006.

83 Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Archiv, SKD 01/SKS 83, Bl. 9. Fiir den Zugriff auf
die Akten, fir zahlreiche Informationen sowie den Austausch danke ich Christian Klose.



160  Veronika Tocha

LKl Abguss-Sammlung.8043. H.Krone, Dresden 1891

8 Abguss des Taufbeckens im Donatello-Zimmer des Dresdner Albertinums, 1891

Liste umfasst die beiden Rubriken »Aus den Ausgrabungen zu Olym-
pia« sowie »Italienische Renaissancewerke« und damit die jiingsten
Neuzuginge aus den groflen Grabungs- beziehungsweise Abformungs-
kampagnen in Griechenland und Italien in den spéten 1870er Jahren,
die der Berliner Gipsformerei einige ihrer bedeutendsten Formenbe-
stande verschafft hatten. Die zeitliche Nahe zu den Originalabformun-
gen zeigt, wie sehr Hettners Sammlungspolitik am Puls der Zeit war
und dass er sich in engen Austauschbeziehungen mit den Kéniglichen
Museen befand: Das Verkaufsverzeichnis der Gipsformerei aus dem
Jahr 1879, in dem der Abguss des Taufbeckens erstmals offiziell angebo-
ten wurde, diirfte zu jenem Zeitpunkt noch nicht gedruckt, die aktuel-
len Abformungstitigkeiten bei Hettner aber schon ldnger bekannt ge-
wesen sein. Dass Hettner prompt auf die wachsende Bedeutung von
Abgiissen der jiingeren Kunstgeschichte reagierte, zeigt auch der von
ihm vorgenommene rdumliche Ausbau, im Zuge dessen er 1879 im
nordwestlichen Zwingerbau eine eigene Abteilung fiir die Abgiisse des
Mittelalters und der Renaissance einrichtete.

Hettners Bestellliste enthélt Abgiisse nach Werken von Michelan-
gelo, Donatello, Verrocchio, Pollaiuolo, Mino da Fiesole, Benedetto da
Maiano, Giovanni Pisano, Ghiberti, Quercia (hier: »Taufbecken aus
Siena, vollstandig«) und anderen. In einem Schreiben vom 16. Februar
1879 bestatigt Julius Dielitz den Versand der von Hettner bestellten Ab-
glisse in 17 Kisten: »Sie erhalten aufler den Einzelteilen des grofien
Taufbeckens aus unseren Formen die fiir Sie in Italien mitbestellten Ab-
glsse, Uiber deren Bezahlung fiir Thre Rechnung ich Thnen nichstens
das Weitere mittheilen werde.«* Dass fiir Dresden Abgiisse »in Italien
mitbestellt« wurden, deutet darauf hin, dass sich beide Institutionen —
wie damals durchaus {iblich - bei der Finanzierung der Abformungen
zusammengetan haben konnten. Gemiaf3 dem Zugangsverzeichnis der
Gipsabgiisse muss besagte Sendung spétestens am 20. Februar 1879 in
Dresden angekommen sein. Es ist anzunehmen, dass das Taufbecken
wie auch die anderen Neuerwerbungen im unmittelbaren Nachgang

zur Aufstellung gelangten. Dem Ausstellungsverzeichnis des konigli-
chen Museums fiir Abgiisse, anhand dessen die jeweiligen Aufstel-
lungsorte rekonstruiert werden konnen, entnehmen wir, dass es Hettner
kurz vor seinem Tod im Jahr 1882 gelungen war, seine Vision einer in
Gips manifestierten »Geschichte der Plastik von den dgyptischen und
assyrischen Anfingen bis auf die jiingste Gegenwart«* Wirklichkeit
werden zu lassen.

Mit Georg Treu, der Hettners Nachfolger wurde, nachdem er zuvor
Direktorialassistent an der Berliner Antikensammlung und mit der Lei-
tung der Ausgrabungen in Olympia betraut gewesen war, nahm das
zum Albertinum umgebaute Zeughaus Gestalt an, in das die Abgiisse
1889 umzogen und in dem die Abguss- und die Antikensammlung zur
Skulpturensammlung zusammengefasst wurden. In chronologischer
Folge und in didaktischer Weise mit Modellen, Original- und Ver-
gleichsfotografien erganzt nahmen die Abgiisse das gesamte zweite
Obergeschoss ein. Sie bildeten damit die »modernste und schonste Ab-
gusssammlung Deutschlands«,* die auch internationale Vorbildwir-
kung hatte. Von den 30 mit insgesamt 2.400% Abgiissen bespielten Rau-

84 Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Archiv, 01/SKS 83, Korrespondenz 3.

85 Herrmann Hettner, Das K6nigliche Museum der Gypsabgiisse zu Dresden, 4. Aufl. Dres-
den 1881, S. IV, urn:nbn:de:bsz:14-db-id3215178300. Der Abguss des Taufbeckens ist auf
S. 157-158 gefiihrt.

86 Erhard Hexelschneider, Kordelia Knoll, Georg Treu, Iwan Zwetajew und die Griindung
des Museums der Schénen Kiinste in Moskau, in: Erhard Hexelschneider, Alexander Baranov,
Tobias Burg (Hg.), In Moskau ein kleines Albertinum erbauen. Iwan Zwetajew und Georg
Treu im Briefwechsel (1881-1913), hg. v. Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Museum der
Bildenden Kiinste A. S. Puschkin Moskau, K6In 2006, S. 17-31, hier S. 20.

87 Kordelia Knoll, Die Einrichtung und Aufstellung der Abgusssammlung, in: dies. (Hg.),
Das Albertinum vor 100 Jahren - Die Skulpturensammlung Georg Treus. Zur Erinnerung an
die Eroffnung der Sammlung der Originalbildwerke am 22. Dezember 1894, Ausst.-Kat.
[Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Albertinum, 18.10.1994-12.3.1995], Dresden 1994,
S. 58-130, hier S. 58-62.
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men, die in zahlreichen Fotografien eindrucksvoll dokumentiert sind,*
und unter denen der Parthenon- und der Olympiasaal die grofiten wa-
ren, fungierte ein schmales Seitenzimmer als »Donatello-Zimmer« und
damit als Auffithrungsort einiger Abgiisse nach Hauptwerken Donatel-
los beziehungsweise dessen Umfelds. Hier stand auch der Taufbecken-
abguss, wie ein historisches Foto aus jener Anfangszeit des Alberti-
nums belegt (Abb. 8).

Die weitere Geschichte ist rasch zusammengefasst. Zu Beginn des
Zweiten Weltkrieges 1939 wurde die Skulpturensammlung geschlossen,
und die Abgiisse wurden im Erdgeschoss deponiert. Nach kurzzeitiger
Offnung einer kleinen Dauerausstellung nach dem Krieg wurden die
Abgiisse bis zum Ende des Jahrhunderts im Kellergewolbe des Alber-
tinums eingelagert. Zwischen 1998 und 2002 fand schliefllich ein
groflangelegtes Inventarisierungsprojekt statt, in dessen Zentrum die
wissenschaftliche Aufarbeitung und Restaurierung der Gipsabguss-
sammlung von Anton Raphael Mengs stand. Es miindete in der Teil-
prasentation der Abgiisse in einem Schaudepot in den Kellergewolben
des Albertinums ab dem Jahr 2000. Im Zuge des Elbhochwassers 2002
mussten die Abgiisse jedoch notgeborgen und erneut verlagert wer-
den.® Seit 2016 wird die Meng’sche Sammlung in Anlehnung an ihre
frithere Prisentation im Deutschen Pavillon ausgestellt. Der Abguss
des Taufbeckens befindet sich gut dokumentiert und in Einzelteile zer-
legt im Lager.

London

Das Gegenbeispiel einer seit ihrer Griindung 1852 stets offentlich zu-
ginglichen und grosso modo wenig verdnderten Abgusssammlung lie-
fert das Londoner South Kensington Museum (heute: Victoria and Al-
bert Museum). 1873 er6ffnete das Museum seine Architectural Courts
(heute: The Cast Courts), in denen Gipsabgiisse und einige galvano-
plastische Reproduktionen von Bildwerken verschiedenster Epochen
und Kulturen zu imposanter Aufstellung gelangten. Den Kern der
Sammlung bildeten Abgiisse, welche die Government School of Design
(heute: Royal College of Art) seit 1837 gesammelt hatte. Ab den 1850er
Jahren wurden jene monumentalen Gipse erworben, die das Bild der
Cast Courts bis heute pragen, etwa derjenige des Florentiner David von
Michelangelo (beauftragt 1847, ausgefiihrt von Clemente Papi, 1856 fiir
Queen Victoria reproduziert), derjenige der aufgrund seiner Hohe in
zwei Teile zerlegten romischen Trajanssiule (beauftragt 1861 durch Na-
poleon III., ausgefiihrt von Leopold Oudry, 1864 fiir London reprodu-
ziert) oder der 41 Meter breite Abguss des romanischen Portico de la
Gloria aus Santiago de Compostela in Spanien, der 1866 von Domenico
Brucciani eigens fir das Museum in Gelatine abgeformt worden war.
Auch das 1869/70 unter Henry Cole abgeformte Osttor des grofen Stu-
pa im indischen Sanchi ist hier zu nennen.

Zwischen 1884 und 1910 erweiterte das Museum seine Sammlung
von Gipsabgiissen mittels intensiver Tauschgeschifte mit dem européi-
schen Ausland, allen voran Deutschland und Italien.”® Der Abguss des
Taufbeckens wurde im Jahr 1886 im Tausch von den Berliner Museen
erworben. Zur Erwerbung sind in London leider nur wenige Dokumen-
te erhalten, und es fehlen Informationen dazu, ob und welche Objekte
im Gegenzug nach Berlin gelangten. Schriftlich tradiert ist, dass der
Abguss in 51 Einzelteilen geliefert wurde.” Diese Zahl diirfte fehlerhaft

sein, da der Taufbeckenabguss seinerzeit, sprich vor Zugang des sechs-
ten beziehungsweise Berliner Puttos aus je nach Zdhlung insgesamt
rund 60 Teilabgiissen bestand. Als Entstehungsdatum ist in der Online-
Datenbank gemafl den Akten des Museums ein Zeitraum zwischen
1875 und 1877 verzeichnet,” was ebenfalls als inkorrekt einzuordnen
wire, da hier das Datum der Originalabformung und nicht dasjenige
der Fertigung des Abgusses gemeint sein diirfte, das geméaf3 seines Be-
stell- beziehungsweise Erwerbungsdatums auf das Jahr 1886 fillt. Zur
Aufstellung kam das Taufbecken an der Stirnseite des East Courts (heu-
te: Weston Cast Court). Ein Foto aus dem spédten 19. Jahrhundert zeigt
den Abguss in der zeittypischen Prdsentation, die auch eine gerahmte
Fotografie des originalen Bildwerks in Siena umfasste (Abb. 9). In An-
lehnung an die Aufstellung in Siena entschied man sich fiir einen zwei-
stufigen hexagonalen Sockel. Im Vergleich mit den anderen bekannten
Abgiissen des Taufbeckens drang man hier auch insofern auf die grof3t-
mogliche Originalnidhe, als dieser Abguss als einziges bekanntes Bei-
spiel originalgetreu bemalt wurde: Die Materialitit und Farbigkeit der
in Marmor ausgefiihrten architektonischen Anlage des Monumentes,
der in feuervergoldeter Bronze realisierten Reliefplatten, Statuetten der
Tugenden, Putti und der Tabernakeltiir [sportello] sowie der beiden
umlaufenden emaillierten und vergoldeten Schriftbdnder wurden male-
risch nachempfunden und erzeugen - insbesondere auch im Vergleich
mit der eher monochromen Bemalung des Berliner Abgusses — einen
Trompe l'ceil-Effekt, der sich stark vom abstrakten, auf die reine Form
konzentrierten Eindruck der weiflen oder nur leicht abgetdnten Gipse
in Dresden, Budapest und Pittsburgh unterscheidet. Wer diese Bema-
lung vorgenommen hat, ob sie in Berlin oder — was wahrscheinlicher
ist — in London ausgefiihrt wurde, bleibt bis heute allerdings im Dun-
keln.

Anders als etwa in Dresden herrschte in den Cast Courts ein Ne-
ben- oder auch Durcheinander verschiedener Epochen und Stile, etwa
in Form unmittelbarer Nachbarschaften von Abgiissen antiker und re-
naissancezeitlicher, aber auch europédischer und asiatischer Bildwerke.
Die Cast Courts waren bereits im 19. Jahrhundert ein Ort der Anachro-
nismen und Paradoxien und setzten laut Holly Trusted jede rationale
oder museologische Berechtigung aufler Kraft,”® um darin zu Anfang
Begeisterungsstiirme, im Folgejahrzehnt dann aber auch zunehmend
Kritik zu ernten. Es ist interessant, dass die seinerzeit im Neuen Muse-
um ausgestellte Berliner Gipsabgusssammlung in den 1880er Jahren
auch deshalb von britischer Seite so positiv rezipiert wurde, weil hier
ein dem Londoner Display diametral entgegenstehender Eindruck

88 Vgl. Kordelia Knoll (Hg.), Das Albertinum vor 100 Jahren - Die Skulpturensammlung
Georg Treus. Zur Erinnerung an die Er6ffnung der Sammlung der Originalbildwerke am 22.
Dezember 1894, Ausst.-Kat. [Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Albertinum, 18.10.
1994-12.3.1995], Dresden 1994 mit einer Vielzahl historischer Fotografien.

89 Vgl. Kiderlen 2006, wie Anm. 82, S. 26, 27, 30.

90 Vgl. Whitney Kerr-Lewis, Donatello in London: Eine Geschichte aus South Kensington,
in: Neville Rowley (Hg.), Donatello. Erfinder der Renaissance, in Zusammenarbeit mit Fran-
cesco Caglioti, Laura Cavazzini, Aldo Galli, Berlin/Leipzig 2022, S. 105-117, hier S. 111.

91 Ich danke Whitney Kerr-Lewis fiir diese Information.

92 Vgl. https://collections.vam.ac.uk/item/O127973/font-jacopo-della-quercia/ [letzter
Zugriff: 19.9.2025].

93 Vgl. Marjorie (Holly) Trusted, The Making and Meaning of Plaster Casts in the Nineteenth
Century. Their Future in the Twenty-First Century, in: Helfrich, Haak 2022, wie Anm. 9,
S. 148-169, hier S. 150.
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9 Abguss des Taufbeckens im East Court des South Kensington Museums (heute: Weston
Cast Court im Victoria and Albert Museum), spites 19. Jahrhundert

strenger chronologischer Ordnung vorherrschte, was wiederum auch
pragend fiir Dresden und andere Sammlungen war. So duflerte Arthur
Banks Skinner, der spitere Direktor des South Kensington Museum, im
Jahr 1887: »[The] Collection of Renaissance Italian casts in the Royal
Museum, Berlin, gathered together by Mr. W. Bode [...] is one of the
most interesting collections which I visited in Germany. The casts are
very carefully arranged [...]. The order is as far as possible chronologi-
cal.«*

Bis heute hat das Victoria and Albert Museum seine Cast Courts
als materielle Zeugen des viktorianischen Zeitalters bewahrt. Verande-
rungen der Aufstellung der Gipsabgiisse wurden immer wieder durch-

94 Arthur Banks Skinner, Report, 17.11.1887, zit. n. Trusted 2020, wie Anm. 9, S. 152.
95 Vgl. ebd,, S. 156.

gefithrt und betrafen auch den Taufbeckenabguss. So wurden der
monumentale Abguss des David von Michelangelo sowie die galvano-
plastische Reproduktion von Ghibertis Paradiestiir quasi im Tausch
mit dem Taufbeckenabguss von der einen auf die andere Seite des heu-
tigen Weston Court transloziert (Abb. 10). Wihrend dies in erster Linie
geschah, um ein stringenteres Ensemble Florentiner Bildwerke zu kre-
ieren und den David mit anderen Michelangelo-Abgiissen zu kontextu-
alisieren®, erhielt auf diese Weise auch der Taufbeckenabguss einen
sinnigen Aufstellungskontext. Hinter ihm erhebt sich heute ein weite-
res Meisterwerk Jacopo della Quercias: das Portal von S. Petronio in
Bologna in einem 1886 von Oronzio Lelli gegossenen Abguss. In jiinge-
rer Zeit wurden die beiden Hofe und ihr Verbindungsraum geméf zeit-
genossischen Bedarfen behutsam aktualisiert und 2018 6ffentlichkeits-
wirksam wiedererofinet. In diesem Zuge wurden die urspriinglichen
Wandfarben wiederhergestellt, die Bodenfliesen freigelegt, die Lichtsi-
tuation angepasst und die Objektschilder tiberarbeitet. Namen der For-
mer beziehungsweise Werkstitten und die Datierung der Abgiisse sind
hier wo méglich angegeben; einige zentrale Stiicke sind in der 6ffent-
lich zugénglichen Datenbank des Museums wiederzufinden. Wie die
anderen Abgiisse wurde auch der Taufbeckenabguss aufwendigen Rei-
nigungs- und Konservierungsmafinahmen unterzogen. Sein vormals
heller hexagonale Sockel wurde dunkel gestrichen, und der Abguss
steht heute ohne Abstandshalter im Raum.

10 Abguss des Taufbeckens, London, 2014
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11 Abguss des Taufbeckens in der Hall of Architecture des Carnegie Museum of Art,
Pittsburgh, nach 1908

Pittsburgh

Einen nochmals anderen Aufstellungskontext liefert das im Jahr 1896
gegriindete Carnegie Museum of Art in Pittsburgh. Inspiriert von der
World’s Columbian Exposition in Chicago im Jahr 1893, auf der wie auf
jeder anderen Weltausstellung monumentale Gipsabgiisse von Skulptu-
ren und Architekturen ausgestellt waren, legte der Industrielle Andrew
Carnegie eine bis heute intakte Sammlung von 144 Abgiissen architek-
tonischer Werke, 69 Abgiissen von Skulpturen und 360 Bronzekopien
an, welche die europdische »Grand Tour« im Sinne einer Bildungsreise
fir die Massen nach Pittsburgh holen sollten.” In diesem Zuge erwarb
er 1905 den Taufbeckenabguss bei der Berliner Gipsformerei zu einem
Preis von 450 Dollar.”” Im Jahr 1907 erdffnete in einem Erweiterungs-
bau die Hall of Architecture, die nach dem Vorbild des Maussolleion
von Halikarnassos in der heutigen Tiirkei angelegt war. Sie ermdglicht
einen imposanten Rundgang durch architektonische Strukturen in
Gips, die seinerzeit als Meisterwerke vor allem der westlichen Hoch-
kulturen zwischen dem Alten Agypten und der italienischen Renais-
sance galten. In der grofien Halle waren und sind Abgiisse des Lowen-
tors von Mykene, der Korenhalle mit den Karyatiden vom Erechtheion
auf der Akropolis in Athen, des Portals der Kathedrale Saint-André von
Bordeaux oder der extra fiir Pittsburgh abgeformten Fassade der Abtei-
kirche in Saint-Gilles, aber auch die Abgiisse von Ausstattungsgegen-
standen bertithmter Kirchen und antiken Statuen versammelt. Ein Foto
von nach 1908 zeigt den Taufbeckenabguss auf einem knappen dunklen
Sockel im Zentrum der Halle vor einem Pasticcio gipserner Fassaden-
architektur an den umlaufenden Wanden: dem hochgotischen Portal
von Saint-André links, den drei romanischen Portalen von Saint-Gilles
rechts, und Ghibertis Paradiestiir aus Florenz gleichsam als solitdres
Verbindungsglied in der Mitte (Abb. 11). Heute steht der Abguss in der
nordostlichen Ecke der Architectural Hall und damit in einer noch-
mals anderen Objektkonstellation (Abb. 12).

Ahnlich wie in London haben auch die Abgiisse in Pittsburgh die
Unsicherheiten des 20. Jahrhunderts an Ort und Stelle Giberdauert, so-
dass sich das Carnegie Museum of Art heute als grofite Sammlung ar-

12a,b Abguss des Taufbeckens und nordostliche Ecke der Architectural Hall, Pittsburgh,
2007

96 Joseph Giovannini, Old Masters in Plaster. The Carnegie Museum of Art Lifts the Fig Leaf
from its 100-year-old Collection of Plaster Casts, in: Architect, 2007, S. 67-71, hier S. 67.

97 The Carnegie Museum of Art archives, Acquisition No. 128, angelegt am 1.6.1928. Fiir die
Bereitstellung archivalischer Dokumente und historischer Fotografien danke ich Elizabeth
Tufts Brown.
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chitektonischer Abgiisse in den USA versteht. Und dhnlich wie die ehe-
maligen Architectural Courts des V&A legt die Hall of Architecture

heute ein ebenso eindriickliches wie anachronistisches Zeugnis enzyk-
lopadischen Sammelns rund um die Wende zum 20. Jahrhundert ab.
Pittsburgh, das den etwas frither angelegten Abgusssammlungen in

Boston, New York, Philadelphia und Washington folgte und einige da-
von auch tiberlebte, ist dabei ein Beleg dafiir, dass amerikanische Samm-
lungen insbesondere an der Ostkiiste in ihren Museumskonzepten und

Sammlungspolitiken unmittelbar von den européischen Trends beein-
flusst waren. So spiegelt sich hier nicht nur das Londoner, sondern wie-
der einmal auch das Pariser Vorbild. Auch der Niedergang der Gipse ab

den 1920er Jahren war ein européischer Trend, dem man in den USA
folgte, wie etwa die Deakzessionierung der Abgusssammlungen des

Metropolitan Museum in New York zeigt. Dass Pittsburgh hier aus-
nahmsweise unmodisch war, erweist sich fiir den Erhalt nicht nur der
Gipse, sondern des Gesamtkunstwerks der Architectural Hall und de-
ren urspriinglichen Aufstellungskonzeptes als gliickliche Fligung.

Budapest

Im Jahr 1896 nahm auch die Griindung des Szépmiivészeti Muzeum

[Museum der Schonen Kiinste] in Budapest Gestalt an. Fiir die 1906

erdffnete Abgusssammlung wurden Abgiisse antiker Plastik und solche

ungarischer Bildwerke vom Magyar Nemzeti Mizeum [Ungarisches

Nationalmuseum] tibernommen, diejenigen mittelalterlicher und re-
naissancezeitlicher Werke wurden zwischen 1902 und 1912 bei verschie-
denen européischen Formereien bestellt.”® Im Vorfeld hatte die ungari-
sche Regierung eine Delegation von Experten auf eine sechswochige

Reise zu jenen europiischen Museen und Abgusssammlungen entsandst,
die seinerzeit als vorbildhaft galten - darunter Berlin und London.
Zwei Personen kommt dabei besonderes Gewicht zu, da sie maf3gebli-
chen Einfluss auf die universalistische Konzeption der Abgusssamm-
lung des Museums der Schénen Kiinste nahmen: Georg Treu in Dres-
den und Wilhelm Bode in Berlin, wobei letzterer bereits seit 1892 mit
Gabor Térey im Austausch stand, der in Budapest Kustos unter dem
spateren Generaldirektor Erné Kammerer und treibende Kraft der Mu-
seumsgeschafte war.”

Die Budapester Sammlung vereint Abgiisse von Grof3- und Bau-
plastik und positioniert sich dabei mit monumentalen Abgiissen von
Portalen, Tympana und Kirchenausstattung aus dem In- und Ausland.
Der Abguss des Taufbeckens traf 1907 ein. Die neu erworbenen Ab-
glisse wurden in den grofen Ausstellungshallen im Erdgeschoss — allen
voran der Romanischen Halle und der Renaissance-Halle — présentiert,
ein Arrangement, das Mitte der 1920er Jahre nochmals modifiziert
wurde. Dort tiberlebten sie das 20. Jahrhundert mehr schlecht als recht,
da der allgemeine Werteverlust von Gipsabgiissen zum Zeitpunkt der
Fertigstellung der Ausstellung 1913 bereits in vollem Gange war. Im
Zweiten Weltkrieg nahm das Museum massiven Schaden - und mit
ihm einige der Abgiisse, deren rechtzeitige Evakuierung keine Dring-
lichkeit besessen hatte. Nach dem Krieg wurden die noch vorhandenen
Gipse - darunter immerhin etwa zwei Drittel der Abgiisse nach mittel-
alterlichen und renaissancezeitlichen Werken'® - notdiirftig in der Ro-
manischen Halle untergebracht, wo sie 70 Jahre lang auf ihre Rehabili-
tation warteten. Ein Foto aus dem Jahr 1981 zeigt die zum Lager

13 Abguss des Taufbeckens in der Romanischen Halle im Szépmiivészeti Muzeum,
Budapest, 1981

umfunktionierte Halle, in der der Abguss des Taufbeckens neben dem-
jenigen des Reiterstandbilds des Gattamelata von Donatello und inmit-
ten zahlreicher anderer Sammlungsobjekte und Gebrauchsgegenstande
zu erkennen ist (Abb. 13).

Mit der Rekonstruktion der Sternfestung (Star Fortress) in der
nordungarischen Kleinstadt Komarom erlebte die Abgusssammlung
2021 ein spektakuldres Revival. Rund 300 Abgiisse wurden in den
2010er Jahren aufwendig restauriert, hinsichtlich ihrer Provenienzen
erforscht, in einer Online-Datenbank versammelt und in Komarom
sowie im Schaudepot des National Museum Conservation and Storage
Centre in Budapest wieder aufgestellt (Abb. 14). Der Tautbeckenabguss
steht heute in der Sternfestung im sogenannten Colleoni-Saal. Er wur-

98 Andrea Rozsavolgyi, The Meeting of Past and Present. The Museum of Fine Arts’ Plaster
Cast Collection of Medieval and Renaissance Sculpture, in: Szécs 2021, wie Anm. 81, S. 130-
157, hier S. 144.

99 Ebd, S. 137, 138.

100 Miriam Sz&cs, Restoration of a Collection. The Museum of Fine Arts’ Medieval and
Renaissance Plaster Cast Collection after World War II 2021, in: Szécs 2021, wie Anm. 81,
S. 158-183, hier S. 181.
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14 Abguss des Taufbeckens im Colleoni-Saal der Sternfestung in Komarom, 2021

de auf einen einstufigen Sockel gesetzt und bildet zusammen mit dem
ebenfalls in Berlin gefertigten Abguss von Nicola Pisanos Kanzel im
Dom von Siena und dem aus der Werkstadt des Mailander Gipsformers
Carlo Campi stammenden Abguss des Grabmals des Petrus Martyr in
der Portinarikapelle in Mailand ein dreiteiliges Ensemble, das zwischen
die buchstéblich iiberragenden Abgiisse der beiden Reiterstandbilder
des Colleoni und des Gattamelata platziert wurde - letzterer aus der
Werkstatt Gherardi in Rom stammend, ersterer hingegen aus der Berli-
ner Gipsformerei beziehungsweise von der Hand des venezianischen
Bildhauers Giuseppe Longo, der den Originalsockel 1907 exklusiv und
mit Sondererlaubnis fiir Budapest abformte.'*' Im Saal steht auflerdem
ein etwas weniger verbreiteter, ebenfalls von Carlo Campi gegossener
Abguss des Bronzekandelabers Il Riccios aus der Basilika des Heiligen
Antonius in Padua. An den umlaufenden Wénden finden sich Abgiisse
weiterer Grabmaler wie auch derjenige der Paradiestiir von Ghiberti
aus der Werkstatt des Florentiner Formers Giuseppe Lelli. Die Neuauf-
stellung der Renaissance-Abgiisse ist damit nicht nur eine Gegeniiber-
stellung zentraler italienischer Bildwerke des 13. bis 16. Jahrhunderts,
sondern auch ein Stelldichein einiger der wichtigsten rund um die
Wende zum 20. Jahrhundert operierenden europiischen Former be-
ziehungsweise Formerwerkstitten.

Im Archiv des Museum der Schonen Kiinste in Budapest haben
sich einige Archivalien erhalten, die wertvolle Riickschliisse auf das
Berliner Abgusssgeschift rund um die Wende zum 20. Jahrhundert er-
lauben. So lohnt ein Blick auf einen Brief'* der Generalverwaltung der
Berliner Museen vom 13. Juli 1907 an den Budapester Generaldirektor
Kammerer, in dem der Teilversand einer Bestellung vom 24. Februar
1907 bestitigt wird: Die bestellten Abgiisse seien »heute in Waggon
Magdeburg Nr. 14513 wohlverpackt, dem Spediteur Hertling in Char-

lottenburg zur Veranlassung ihrer Beférderung an das Museum der
schonen Kiinste in Budapest tibergeben«'®
den damaligen Versandweg per Eisenbahnwaggon iiber die Firma
Hertling, die noch immer in der unmittelbaren Nachbarschaft der
Gipsformerei direkt am heutigen S-Bahn- und fritheren Eisenbahnhof
Westend angesiedelt ist. Erwahnt wird sodann, dass weitere, wegen
Raummangel nicht mitgeschickte Abgiisse, darunter die Athena- und
Zeusgruppen vom Pergamonaltar, zusammen mit den Abgiissen einer
Nachbestellung vom 27. Juni 1907 versendet wiirden, was auf das enor-
me Volumen der beiden Bestellungen von 1907 verweist. Abschlieflend
wird erkldrt, dass dem ersuchten Preiserlass nicht in dem »angegebenen
Umfange« nachgekommen werden kénne, »da die Preise der verkéduf-
lichen Abgiisse mit Riicksicht auf die Gemeinniitzigkeit des Instituts
der Koniglichen Formerei so niedrig, wie nur moglich gehalten sindx,
dass aber in »Anbetracht des Umfangs der [...] gemachten Bestellun-
gen« ein Rabatt von zwei Prozent gewahrt werde.'* Details zu der zwei-
ten Sendung, die insgesamt 13 Abgiisse beziehungsweise 180 »Form-
teile«, darunter auch das Taufbecken, enthielt und im November 1907
mit dem Waggon »Hannover 19313« nach Budapest transportiert wur-
de, sind einem von dem seinerzeitigen Inspektor der Berliner Gipsfor-
merei Oskar Siecke unterzeichneten und ausfithrlich kommentierten
Verzeichnis!'® (Abb. 15) zu entnehmen.

worden. Dies verdeutlicht

101 Roézsavolgyi 2021, wie Anm. 98, S. 143.

102 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, 1227/1907. Fiir die Bereitstellung archi-
valischer Dokumente und historischer Fotografien danke ich Laszlo Nagy, Miriam Szécs und
Marton Toth.

103 Ebd.

104 Ebd.

105 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, 1748/1907.
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15 Kommentiertes Verzeichnis zur Sendung des Taufbeckenabgusses von Berlin nach Budapest im Waggon »Hannover 19313«, 1907

Auch die anderen Budapester Archivalien sind aufschlussreich. So
ist eine Rechnung'® von Jozsef Reichenberger aus dem Jahr 1908 er-
halten, dem vermeintlich einzigen Gipsformer in Ungarn, der fiir das
Museum ungarische Architekturen und Skulpturen abformte sowie den
Einbau und die Installation saimtlicher Abgiisse vornahm, so auch die-
jenige des Taufbeckens.'” Eine weitere Rechnung'® aus dem Jahr 1908
belegt die Anfertigung der holzernen Sockelkonstruktion durch Janos
Neumann; erhalten ist hierzu auch eine entsprechende Skizze.'” Eine
dritte Rechnung'® aus dem Jahr 1909 umfasst die Patinierung und Be-
malung von iiber 20 Abgiissen durch die Firma Steinhdusl és Kolber.
Exemplarisch verdeutlicht der Taufbeckenabguss, welch umfangreiches
Unterfangen die Einrichtung einer Gipsabgusssammlung vom Gieflen
der (Teil-) Abgiisse bis zum letzten Finish am Aufstellungsort war — und
heute noch ist.

Mit Blick auf die untersuchten musealen Abgusssammlungen zwi-
schen Berlin und Budapest lassen sich an dieser Stelle die jeweils an-
ders gelagerten Einsdtze der fiinf Taufbeckenabgiisse zusammenfassen:
Berlin nutzte seinen Abguss in einem chronologischen Gefiige zur Ver-
anschaulichung des Ubergangs von der Hochgotik zur Renaissance.
Dresden zeigte das Taufbecken als Teil des Gesamtwerks von Donatello
und seines Umfelds. London versammelte den gesamten Kontext der
Hochrenaissance. Pittsburgh fiihrte Einzelbildwerke wie das Taufbecken
als dekorative, kunsthistorisch aber zusammenhanglose Raumelemente
im Zentrum seiner diversen Fassadenarchitekturen auf. Und Budapest
inszenierte die italienische Renaissance gemaf dem Berliner und Dres-
dener Einfluss gleichermaf3en unter dem Rubrum des grofSen Meisters
Donatello. In diesem Zuge wird offenbar, dass die untersuchten Ab-
giisse jeweils Teile eines grofleren Ganzen waren und sich als partes
pro toto in den Dienst kuratierter riumlicher Inszenierungen stellten

beziehungsweise immer noch stellen. Im Spiegel der hier untersuchten
Sammlungsgeschichten zeigt sich auf3erdem, dass Abgiisse Reprasen-
tanten politischer Macht waren, die in der schieren Grofle und einer
die raumlichen Kapazititen bisweilen sprengenden Quantitit von Ein-
zelstiicken zum Ausdruck kommen sollte.

Teilabgiisse des Taufbeckens

Die hier unternommenen Ausfithrungen blieben unvollstindig, wiirde
nicht abschlieflend auf die Teilabgiisse des Taufbeckens und dabei ins-
besondere auch auf die Tatsache verwiesen, dass sich in den Gips-
sammlungen weltweit auch Abgiisse der Reliefs, der Tugenden und
Putti befinden, die nicht aus der Berliner Gipsformerei stammen. Drei
Namen italienischer Former, die solche Teilabgiisse reproduziert und
verkauft haben, sind uns heute bekannt: Bereits 1878 finden sich einige
dieser Stiicke in einer Verkaufsliste des sienesischen Bildhauers Angelo
Giannini und ab 1886 auch in den Katalogen des international agieren-
den Oronzio Lelli, dessen Formen-, Modell- und Abgusssammlung
1922 vom Istituto Statale in Florenz erworben wurde, wo Teilabgiisse
des Taufbeckens bis heute ausgestellt sind (Abb. 16).""! Der dritte — oder
genauer: erste — Name ist der uns wohlbekannte Giuseppe del Ricco.

106 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, 134/1908.

107 Vgl. auch Rézsavolgyi 2021, wie Anm. 98, S. 139-141.

108 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, 143/1908.

109 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, Layouts, T-11.

110 Archives of the Museum of Fine Arts Budapest, 778/1909.

111 Vgl. den Katalogeintrag zum Abguss des Reliefs Donatellos im Istituto Statale in Istituto
Statale d’Arte 1985, wie Anm. 5, S. 16-17, hier S. 16.
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16 Teilabgiisse des Taufbeckens in der Gipsoteca des Istituto Statale, Florenz

Annarita Caputo Calloud weist darauf hin, dass im Protokoll der
Sitzung der Commissione dell'Opera della Metropolitana di Siena vom
12. Juli 1876 von einigen »wenn auch nicht schwerwiegenden Unan-
nehmlichkeiten bei der Ausfithrung der Gipsabgiisse des Taufbeckens«
[benché non gravi inconvenienti avvenuti nell'esecuzione dei gessi del
Fonte Battesimale] die Rede ist, sodass es unwahrscheinlich sei, dass
eine Originalabformung nach 1876 erneut genehmigt worden wire."'?
Wir wissen nichts genaueres iiber diese »inconvenienti«, kdnnen mit
Caputo Calloud aber davon ausgehen, dass Giannini und Lelli Abgtisse
von Abgiissen herstellten beziehungsweise dass die von ihnen genutz-
ten Formen von einem Satz Modelle abgeformt wurden, die Del Ricco
offenbar fiir sich behielt. Dem Istituto Statale wurde Del Riccos For-
mensammlung im Jahr 1939 durch dessen Nachfahren Altero del Ricco
zum Kauf angeboten - ein Geschift, das jedoch aufgrund fehlender
Mittel nicht zustande kam. Es liegt also nahe, dass Giuseppe Del Ricco
selbst Teilabgiisse des Taufbeckens vertrieb, also gleichsam Teilabgiisse
zweiter Generation, die in der weiteren Reproduktion durch Giannini
und Lelli zu Abgiissen dritter oder hoherer Generation wurden.

Eine berihmte museale Abgussssammlung, die sich fiir Teilabgiis-
se anstelle des gesamten Taufbeckenabgusses entschied und hierbei
auch auf die Dienste Del Riccos zuriickgriff, ist das 1912 eréftnete Staat-
liche Museum fiir Bildende Kiinste A. S. Puschkin [Gosudarstvennyj
muzej izobrazitel'nyx iskusstv imeni A. S. Puskina] in Moskau, das Iwan

Zwetajew interessanterweise nach dem Vorbild des Dresdner Alberti-
nums und in engem Austausch mit Georg Treu konzipiert hatte.'”® Laut
Vasily Rastorguev dachte Zwetajew anfangs dariiber nach, den vollstin-
digen Taufbeckenabguss fiir Moskau zu bestellen, sah von diesem Plan
aber aus Platz- wie auch aus Geschmacksgriinden ab und entschied
sich fiir Teilabgiisse, die er dann aber nicht in Berlin, sondern bei Del
Ricco bestellte, den er 1903 kennengelernt hatte.!'* Die Moskauer Ab-
glisse sind bemalt, und es ist nicht auszuschlieflen, dass die Bemalung
durch die Berliner Gipsformerei vorgenommen worden sein kénnte:
Zwetajew hatte sich bereits 1899 zu den grofSen Fahigkeiten eines in der
Gipsformerei aktiven Skulpturenmalers namens Schroeder gedufiert,
was uns wichtige Hinweise auf den Beginn des Berliner Geschifts mit
bemalten Abgiissen gibt: »Friither lieferte das Berliner Museum nur
Gips, aber jetzt hat es seinen eigenen Maler, Hausmaler Schroeder. Er
bemalt und behandelt die Gipse so, dass sie in Farbe und Charakter den
Originalen entsprechen. [...] Ich habe ihn getroffen. [...] Es ist auf je-
den Fall notwendig, ihn zu beauftragen, ein paar Proben und Tests zu
machen.«'"* Wenig spater schrieb Zwetajew an Bode, um in Berlin pa-
tinierte Abgiisse von Werken von Luca und Andrea della Robbia zu
bestellen,''* und noch im selben Jahr bat er um die Bemalung von in
Italien abgeformten Biisten,'” sodass er womdglich auch die Abgiisse
der Taufbeckenbronzen in Berlin bemalen oder den in den Personal-

112 Ebd. Ubersetzung durch die Autorin.

113 Vgl. Hexelschneider, Baranov, Burg 2006, wie Anm. 86.

114 Persénliche E-Mail von Vasily Rastorguev vom 1.8.2023 mit Verweis auf die veréffent-
lichte Korrespondenz V1. B. Ilseraes - 0. C. Heuaes-Manbios. Ilepenmcka 1897 - 1912.
IIy6m., kommenT. [L. V. Zsvetaev — Yu. S. Nechaev-Maltsov: Correspondence 1897-1912. Publ.,
Comment]. M.B. Akcenenko, A. H. Bapanos. M., 2008- 2011 [M. B. Aksenenko, A. N. Bara-
nov. M., 2008-2011]. Band 2, S. 97, 191-192, 195-196.

115 So schreibt Zwetajews am 10.6.1899 in sein Tagebuch: »The copying industry in Europe
goes on and on, not being satisfied with the existing forms. Now they are no longer content
with the exact casting of plaster from sculptures, but try, if possible, to imitate the originals.
Bronzes receive copies of their color, and the appearance of ancient marbles is conveyed with
more precision. There were masters who painted plaster to match the character of the wood
of the Old German statues or sculptures of the Italian Renaissance. Previously, the Berlin
Museum supplied only gypsum, and now it has its own house painter, Hausmaler Schroeder,
who paints and processes gypsum to match the color and character of the originals. I wrote
to Zhukovsky about imitations of faience by Della Robbia, but now I have learned that with
regard to the Berlin samples of these amazing masters, we can provide ourselves with the
works of this Mr. Schroeder. I got to know him... It turns out that he had already painted
plasters for the Braunschweig and Copenhagen museums. It is absolutely necessary to order
to make him a few things for the sample and for the test.« [Konupyromas mpoMbIieHHOCTb
B EBpome njer Bce BIepes u BIepej|, He YAOBIETBOPAACH CYIIECTBYIOIUMM HOPMaMIL.
Ceityac y)xe He JOBOTIbCTBYIOTCA TOYHOI OT/IMBKOIT IMIICOB C IPOM3BE/ICHMIT CKY/IBIITYPBI,
CTaparTCs, 10 BO3MOKHOCTH, IIOAPAXKaTh OPUIMHAIAM. BpOH3bI II0/Ty4aioT KOINMY KX 1jBETa,
CTapuHHBIE MPaMOPBI HepPealoT CBOI BUJ TUICAaM C 6Oonblleli TOYHOCTDIO. [ToABuINCH
MacTepa, pacKpalinBalolye TUIICh! 0] XapaKTep AepeBa CTApOHEMEIKIX U3BASHUIT M/IH
ckynpnTyp VTanbanckoro Bospoxenns. Paubiie bepmmHckmit Mysest JOCTaBIAT TOMBKO
THIICBL, & CefYac OH JeP/KUT yKe CBOETO JOMaIIHero xupomucna, Hausmalera Schroeder‘a
KOTOPBIl PacKpaluBaeT i o6pabaThiBaeT IUIICH TOJ L{BET U XapaKTep OPUIMHA/IOB. S
Harucan JKykoBckomy 06 nmuranuax dasucam [lerma Po66ua, HO HbIHE y3HAI, YTO B
OTHOMIeHNY BepIMHCKIX 06PasIoB ITUX YANBUTETbHBIX MACTEPOB MOXKHO 06ecreynTh cebs
paboramu storo r.llIpenepa. S mosHakommacs ¢ HUM... OH, OKa3BIBAETCS, yIKe MCIIOMHSI
packparBanue rurcos i Bpaynmiseiirckoro u Komenrarenckoro mysees. HempemenHO
HaJl06HO 3aKa3aTh CIE/aTh eMy HECKOBKO Belleil Iyl 06pasia i s mpo6bsr.]. Iwan Zweta-
jew, unveroffentlichtes Tagebuch, Archiv des Puschkin Museums. Ich danke Ekaterina Pravi-
lova fiir die Zusendung dieser Passage und deren Ubersetzung ins Englische.

116 Brief von Zwetajew an Bode vom 25.8.(6.9.)1899, SMB-ZA, IV/NL Bode 2248, zit. n.
Kammel 1996, wie Anm. 4, S. 51.

117 Brief von Zwetajew an Bode vom 27.10.(8.11.)1899, zit. n. ebd.
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17 Teilabgiisse des Taufbeckens (hinten rechts) in der Renaissance-Halle des Staatlichen Museums fiir Bildende Kiinste
A. S. Puschkin, Moskau, 2024

akten leider nicht identifizierbaren Schroeder dafiir nach Moskau kom-
men liefl. Von den spektakuldren Abgusssilen ist im Puschkin-Museum

heute noch etwa ein Drittel erhalten.!'®

Die patinierten Abgiisse von
funf der sechs Reliefs, drei Putti und zwei Allegorien des Taufbeckens
von Siena sind in einer Wandinszenierung in der Renaissance-Halle zu
sehen, die einige weitere Abgiisse aus der Berliner Gipsformerei er-
kennen ldsst und anderen Abgusssélen der Zeit in nichts nachsteht
(Abb. 17). Es scheint, als habe sich Zwetajew anstelle des gesamten
Taufbeckens fiir den Abguss eines anderen Sieneser Monumentes ent-
schieden, das die Mitte der Halle zieren sollte: des in seiner architekto-
nischen Anlage dhnlich gearteten, in der Grundfliche aber weniger
ausladenden Marmorziboriums von Benedetto da Maiano iiber dem

Hauptaltar der Basilica di San Domenico.

Schlussbemerkungen

Bereits 1903 antizipierte Iwan Zwetajew hellsichtig das Schicksal so vie-
ler Abgusssammlungen im 20. Jahrhundert - wohl in dem Bewusstsein,
dass seine Moskauer Museumskonzeption im Vergleich mit den vor-
bildhaften westeuropéischen Sammlungen >verspitet« realisiert werden
wiirde und der Trend sich langsam von den Gipsen wegentwickelte:
»Die Abgiisse werden frither oder spater zerstort, und eine der kom-
menden Generationen wird dazu gezwungen sein, alles wie alten und
untauglichen Trodel wegzuwerfen, alles, was jetzt mit solchen Miihen
und Kosten erworben wird [...].«'* Nachdem Abgiisse ein dreiviertel
Jahrhundert tatsachlich wie alter Trodel behandelt worden sind, erhal-
ten sie seit einigen Jahrzehnten neue Wertschitzung. Wie der vorlie-
gende Beitrag gezeigt hat, richtet sich diese Wertschitzung weniger auf
ihre Potenziale als Kopien beriihmter Bildwerke, sondern vielmehr da-
rauf, dass sie als Zeugen und wenn man so will auch als Akteure der

Sammlungs-, Institutionen- und Museumsgeschichte(n) anerkannt wer-
den. Neben dem Quellenwert, den wir den Abgiissen heute unumstof3-
lich zuerkennen, begreifen wir sie zunehmend auch in ihrem Eigenwert,
als kiinstlerisch-handwerkliche Artefakte und Objekte eigenen Rechts,
die gerade in ihrem Zwitterstatus zwischen Reproduktion und Werk
eine eigene Aura entfalten. Im Spiegel des Gipsmodells des Taufbeckens
von Siena, das im Bode-Museum auf den bronzenen Putto mit Tam-
burin triftt, kann dieses neue Verstindnis - oder diese neue Vision -
besonders gut gelingen, da das Modell gerade durch die Offenlegung
seines handwerklichen Charakters seine historische Bedeutung unmit-
telbar zur Schau stellt.
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GStA PK - Geheimes Staatsarchiv PreufSischer Kulturbesitz
SMB-ZA - Staatliche Museen zu Berlin, Zentralarchiv
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