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Attic Black-Glazed Pottery in the Collection of the Antikensammlung

Iryna Chechulina

Athenian black-glazed pottery is among the material most often found in
archaeological excavations. In Ancient Greece, it was common pottery for
daily use, while figured pottery was mostly a luxury item. Based on anal-
ysis of mass finds at reference sites, especially in Athens, a detailed typol-
ogy and chronology of Athenian black-glazed pottery has been established
that makes it possible to identify and date not only the pottery itself,
but also closed complexes and sites. The Antikensammlung (Collection of
Classical Antiquities) in Berlin has a large and rich assemblage of this
kind of ceramic, including all types of vases, as well as some rare and even
unique specimens. As a result, a precise analysis of Athenian black-glazed
pottery from the Antikensammlung offers not only a closer look into the
everyday life of the ancient Greeks, but also a deeper understanding of
ancient technologies, trade, and economic systems.

The Antikensammlung is one of the richest of its kind in Europe. Orig-
inally, it was the art collection of the kings of Prussia, assembled over
the course of almost 350 years. The collection originated in the 16" cen-
tury, when the prince-electors of Brandenburg began to amass their
first collections of rarities, comprising souvenirs, antiques, and simple
curiosities.

The Antikensammlung has a very comprehensive collection of
Greek and Roman art, in particular ancient Greek art from the 10% to
the 1** century B.C. It also holds numerous Roman objects, including
many rarities from Etruria, Cyprus, and the Northern Black Sea region'.
While Greek vases form a large part of the collection, plain black-glazed
vessels make up only a small part of this pottery. This is not surprising,
as the acquisition of figured wares was generally favoured because of
their more attractive appearance. The permanent exhibition in the Altes
Museum in Berlin displays only a few examples of plain black-glazed
pottery (fig. 1).

The storeroom of the Antikensammlung, however, houses thou-
sands of artworks from different periods and territories. Among these
are many ancient Greek masterpieces, including a nearly unknown
group of Attic black-glazed pottery, which was published only once in
1885 in two volumes by the curatorial assistant of the Berlin museums
at the time, Adolf Furtwingler’. This fundamental work, titled »Be-
schreibung der Vasensammlung im Antiquarium, provides informa-
tion about the places and dates of acquisition, and sometimes the loca-
tion of the finds. Unfortunately, such detailed information is available
only for objects collected before and during Furtwéngler’s time at the
museum.

Origin of the Objects

As part of the current project’, I analysed some 200 vessels from the
storeroom of the Antikensammlung. Most of the objects were acquired
or donated, though part of the collection consists of material from ar-
chaeological excavations carried out by the Berlin museums. The ma-
jority of the collection, however, was bought at auction - including the
objects selected for this article. The latter also include four vessels pur-
chased at the beginning of the 20* century in what was then Southern
Russia, indicating that they were found in the Black Sea region of Ukrai-
ne. The find-spots of two of these vases are known (Olbia Pontica and
Panticapaeum in Taurica), while other items were found in Nola (Cam-
pania, Italy), Boeotia, Lindos (Rhodes, Greece), and Smyrna (Turkey).
Unfortunately, for the remaining five objects selected for analysis here,
no information about where they were found or acquired is available.

Attic Versus Atticised

The first aim of my preliminary analysis was to distinguish objects orig-
inated in Athens from those made in other centres, including Italy and
Asia Minor, which produced very similar items in imitation of original
Athenian vessels. The tendency to create works similar to Athenian ce-
ramics is called »Atticisings, a term that sums up the phenomenon very

I'would like to express my sincere gratitude and respect to the curators of the Antikensamm-
lung - Staatliche Museen zu Berlin, Nina Zimmermann-Elseify and Agnes Schwarzmaier, as
well as to Director Andreas Scholl and Deputy Director Martin Maischberger. Without their
kind help this project would not have been possible. I would also like to express respect and
gratitude to the conservator at the Antikensammlung, Uwe Peltz, for his kind guidance in my

preliminary investigation of the pottery repair process.

1 U. Kistner, Zur Geschichte der Berliner Vasensammlung, in: M. Bentz (ed.), Vasen-
forschung und Corpus Vasorum Antiquorum. CVA Beihefte 1 (Munich 2002) 133.

2 Adolf Furtwéngler (1853-1907) was a German archaeologist, art historian, and museum
director. He completed the catalogues of his predecessors, Konrad Levezow and Eduard Ger-
hard, and added newly acquired objects. In his 1885 catalogue, he also included black-glazed
pottery from the collection. Furtwangler organised the objects by epochs, styles, genres, and
shapes, and added interpretations of graffiti and inscriptions (A. Furtwéngler, Beschreibung
der Vasensammlung im Antiquarium [Berlin 1885]; Kastner 2002, 137). The numbers in his
catalogue are now used as the inventory numbers for fine Greek and Etruscan ceramics ac-
quired before 1885.

3 The International Scholarship Programme at the Staatliche Museen zu Berlin - Preuf8ischer
Kulturbesitz (National Museums in Berlin - Prussian Cultural Heritage Foundation).



8 Iryna Chechulina

1 Attic black-glazed pottery from the Antikensammlung (inv. 1966.31, F 2708, F 2576, V.I. 3978, V.I. 4982, 61)

succinctly®. The same trend likely also occurred in other categories of
art. Yet Attic black-glazed wares have several important characteristics
that distinguish them clearly from other pottery: in particular, a unique
black glaze, a complex system of ornamentation, and certain morpho-
logical features. Moreover, classical Athenian pottery was usually made
of fine orange-brown clay, the result of both mixing and transportation
processes®. All these attributes make it possible to determine the centre
of production of a vessel and its type and subtype, and to date it, in
some cases to within a span of 10 to 25 years. The context of the finds
plays an important role in distinguishing Attic from non- Attic material,
of course, but the exact find-spot and other important information is
rarely available for items in museum collections.

Italian objects generally have some features that make it possible to
differentiate them from Athenian ones. First, the black circle and dot
ornamentation usually found on the bottom of Attic vessels is painted
less neatly or even omitted entirely on Italian ones. Moreover, the bot-
toms of Italian vessels usually have an extra layer of crimson tone wash.
Finally, Italian pottery often has stamped ornamentation that is not typ-
ical of Attic works, reflecting the taste of local buyers instead.

The Etruscans were among the most active buyers of Attic wares in
the 6™ and 5™ centuries B.C. Yet, as previously mentioned, they also

often produced similar ceramics themselves. From the time of the Pelo-
ponnesian War, Italian craftsmen started to create imitations of Athenian
pottery, which were of high quality and able to compete with the origi-
nals. Nevertheless, the same amount of Athenian wares continued to be
imported until the middle of the 4" century B.C.°. At the same time,
Bucchero pottery, which was produced using a different technique, be-
came more common in the region’. Yet, even a closer look at the Anti-
kensammlung confirms the unbroken popularity of Athenian pottery
among the Etruscans: more than half the collection was found in Etru-
ria, most probably in graves. It is well established that Athenian potters
produced very fine examples for wealthy consumers in the Italian mar-
ket, as shown by the fact that expensive Athenian pottery was a basic
part of the burial inventory in the tombs of wealthy Etruscans®.

4 ]. Hayes, Greek and Italian Black-Gloss Wares and Related Wares in the Royal Ontario
Museum (Toronto 1984) 43.

5 Hayes 1984, 21.

6 Hayes 1984, 21.

7 E Knauf$ - J. Gebauer (eds.), Black is beautiful. Griechische Glanztonkeramik (Munich
2019) 31.

8 M. A. Rizzo, Le anfore da trasporto e il commercio etrusco arcaico, 1 (Milan 1990) 89-92.



The Invention of Black-Glazed Pottery

Athenian black-glazed pottery was one of the most popular items in
Ancient Greece. A plain version of the more expensive figured pottery,
it was made using almost the same techniques. The tradition of making
completely black-glazed pottery dates to the Archaic period. The first
totally black vases were from Laconia, Eastern Greece, and Athens. In
addition, workshops in Corinth, Boeotia, Elis, and southern Italy also
produced similar wares. However, from the second half of the 6™ cen-
tury B.C. to the end of the 5" century B.C., Athens began to dominate
the ceramics market. As a result, Attica also held a leading position in
the production of black-glazed pottery during this period.

Black-glazed pottery was initially invented for a rather practical
reason: glazed pottery was more useful than analogous pottery without
glazing, the structure of which could be affected by leftover liquids and
other residue due to the porosity of the clay. (I am referring here pri-
marily to pottery used for drinking and holding oil). Also, it was much
more pleasant to drink from a glazed vessel than an unglazed one, as it
did not spoil the taste; even silver and bronze vessels added a metallic
taste to beverages. This is another reason why plain black-glazed ce-
ramics for daily use were so popular from the 6" to the 4" century B.C.,
with potters prioritising functionality over appearance’.

The main typological basis for the analysis of the pottery in this
article is the full typology of shapes of black-glazed pottery from the
6™ to the 4™ century B.C. developed by Lucy Talcott and Brian Sparkes'.
They divided ceramics into shapes, then types and subtypes, based on
morphological features (such as the shape of the handles, body, rims, or
foot). There are variants of some types, as well as unique examples that
deviate from known shapes. What sets this typology apart is the under-
lying idea of the constant development of form: before creating an ex-
cellent ware, the master had to experiment with many shapes in order
to perfect a vessel. This explains why the modern typology includes
many objects that occupy an intermediate place between different types.
In addition, some shapes adopted the main features of others, guided
by the trends of the time and the fashion for certain forms.

I began by dividing all the black-glazed material from the Antiken-
sammlung into two large groups according to the morphological prin-
ciple of open«<and »closed« types. While this categorisation does reflect
functional aspects, it is based mainly on the morphology of the shapes.
Following the typology of the Athenian Agora, »open« types were ana-
lysed first: vessels used for drinking liquids (cups, skyphoi, and kan-
tharoi) and for serving food (bowls, small bowls, and plates). The sec-
ond group consists of »closed« vessels, used for storing oils (such as
lekythoi and askoi) and for holding or serving wine or water (oinoch-
oes, pelikes, amphorae, kraters, and psykters). In addition, a group of
vessels for special purposes (lekanides and pyxides), used to store vari-
ous small items, such as cosmetics and jewellery, was singled out.

The most comprehensive examples from all groups in the collec-
tion were then selected for this article.

Skyphoi

The skyphos, used from the 6™ to the 4™ century B.C., was one of the
most common - and capacious — shapes for drinking. The shape of the
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body changed only very slightly over a long period of time. It is com-
posed of the following elements: a sturdy cup and two small handles, in
which the thumbs rested while the cup itself was held in the hands. This
construction with handles also made it very easy to pass the cup: the
holder could insert a thumb into one handle, while another person
could take the cup by the other handle. Also, the large size of the cup
meant it was not necessary to refill it very often, reducing the need to
handle other vessels. Finally, the handles were convenient for hanging
skyphoi on the wall. Since ancient houses did not usually have special
cupboards for storing pottery, it was attached to the wall, as can be seen
in scenes on vase paintings'’.

The skyphos from the Antikensammlung chosen for analysis here,
inv. 30848 (fig. 2), belongs to the Attic »type A« and can be dated to
470-460 B.C.", as demonstrated by several analogous materials'®. Sky-
phos »type A« is an Athenian adaptation of earlier types, and the first
examples of this shape appeared in the middle of the 6" century B.C.
The example in question here is quite large, with a height of 10.3 cm
and a diameter of 14.2 cm at the rim and 9.5 cm at the foot. It was pur-
chased by Theodor Wiegand'* at an art market in the south of the Rus-
sian Empire (now modern Ukrainian territory) in 1918. The museum
database indicates Olbia Pontica as the find-spot. This is very plausible,
as many ancient objects from sites in the Northern Black Sea region
were sold at art markets, and governments were largely unable to regu-
late art trading at that time.

The skyphos is well preserved. It was restored from several pieces;
both handles are made of plaster and were probably added during a
recent restoration. The cup has many scratches on the walls, rims, and
resting surface of the foot. This may indicate that the skyphos was used
(and moved) a great deal. The black glazing is inhomogeneous: black
and shiny on one side, fired red on the other, and brown on the foot.
Such differences in colour may indicate firing mistakes (during the ox-
idation and reoxidation process in particular). There is a reserved zone
on the bottom of the cup and on the resting surface of the foot, which
is quite common for skyphoi from the 5" century B.C.

A notable feature of this skyphos is the inscription on the wall,
just below the rim, which most probably indicates its owner. It reads
»IEMHNXEIMIKYAIX«, which means »I am the kylix of Ismene«. (In-
terestingly, the ancient Greeks referred to both cups and skyphoi as
»kylices«, which was probably a term for drinking vessels in general.)
A graffito (an incised mark) was the prevailing method of marking ves-
sels for commercial purposes. It was also used to announce ownership
or to inscribe dedications or numerical signs. It is not unusual to see an

9 Knaufd - Gebauer 2019, 31.

10 B. Sparkes — L. Talcott, Black and Plain Pottery of the 6th, 5th and 4th Centuries B.C. The
Athenian Agora XII (Princeton 1970).

11 Knaufl - Gebauer 2019, 16.

12 Sparkes - Talcott 1970, 259 no. 342.

13 U. Knigge, Der Siidhiigel, Kerameikos 9 (Berlin 1976) 147 pl. 36, 8; CVA Altenburg 2
(Berlin 1960) pl. 80, 3; CVA Prague Université Charles 2 (Prague 1978) pl. 89, 1. 5.

14 Theodor Wiegand (1864-1936) was a German archaeologist who worked for the Berlin
museums as a foreign director in Constantinople and was the science attaché at the German
Embassy. From 1912 to 1930, Wiegand was director of the Antiquities Department of the
Berlin museums. During his scientific career, he conducted many archaeological investiga-
tions around the world on behalf of the museum (Kastner 2002, 139).
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2 Skyphos, 470-460 B.C., black-glazed pottery, Olbia Pontica (inv. 30848):
a - drawing; b, ¢ - photos

inscription indicating that a given vessel belonged to a given individual,
which was simply an owner’s mark'. The skyphos in question also has
graffiti on the bottom: two crossed lines and a circle with a dot inside,
which was common throughout the ancient world and could be a pro-
tective symbol'®. >XO« could also be interpreted as a monogram of chi
(X) and omicron (O), but this is less likely here as they are incised sep-
arately. (>X« alone as a dipinto - a painted mark - could also simply
serve to set one vessel apart from another.) Moreover, as the cup al-
ready has an inscription indicating the name of its owner, the graffiti
cannot be an abbreviation of the latter’s name. Consequently, we can
assume that it is a commercial trademark, as >X«< on its own can also be
a regular countermark'’.

Cups

The cup was the most popular shape for drinking. Its characteristic
elements are a wide shallow body, two horizontal handles, and a high
foot. There is a wide range of types of black-glazed cups. The shape
owed its popularity to its elegance. But, unlike skyphoi, which were
very comfortable to hold, cups were not. It was not especially easy to
drink from such a broad shape while reclining during a symposium.
This slowed down the consumption — and, consequently, the effect — of
alcohol. The most popular shape for drinking in the 5" century B.C.
was the »type C« cup (with concave lip), whose shape - of the lip in
particular — encouraged more careful drinking. This type was usually
produced as plain black-glazed pottery'.

Besides stemmed cups, stemless cups were also very popular.
Though more massive, they were much easier to produce and use in

TN RNHS EL L RY

everyday life, as they did not break as easily. The most common cups
were large ones (with a diameter of 15-22 cm at the rim and a height of
5-8 cm). The main trend seen in their development was the evolution
from a large, massive shape to the more graceful forms of the late
5% century B.C. The stamped ornamentation became more complex;

15 A.Johnston, Trademarks on Greek Vases (Wiltshire 1979) 1. 5. 6.

16 V. Papanova — P. Dyatroptov, Ipadduru ¢ npuroponnsix ycage6 Onbpumn. ITiBHiuHe
IIpuyopromop’e B anTnuHy 06y (Hraffyty s pryhorodnikh usadeb Olvyy. Pivnichne Pry-
chornomoria za antychnoi doby) (Kyiv 2017) 87-90 nos. 21. 26. 33.

17 Johnston 1979, 207. 214.

18 Knaufd - Gebauer 2019, 16-17.
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3 Stemless cup, 450 B.C., black-glazed pottery (inv. 33526): a — drawing; b, ¢ - photos

however, at the end of the 5 century B.C., the general quality deterio-
rated, and stereotypical standard stamps appeared. The group as a
whole has the same proportions, and the types and subtypes are deter-
mined by certain features, such as the shape of the foot and of the rim.

The next two examples from the collection are cups with a plain
rim, subtype »delicate class¢, which were mass produced from the sec-
ond quarter of the 5" century B.C. The shape is usually composed of a
shallow bowl with two horizontal handles, which are attached in the
middle of the walls and rise to the level of the rim, almost in a straight
line. There is a ring foot that is convex on both sides. There are usually
reserved panels on the handles. The bottom is often decorated with
complex, refined stamped ornaments. The morphology of the cups is
more massive, which made them less fragile and thus easier to trans-
port. Constituting a significant portion of exported pottery, this type of
cup was sold all around the Mediterranean®.

One of the examples from the Antikensammlung is the stemless
cup, inv. 33526 (fig. 3), dated to about 450 B.C.*'. This cup belongs
to the large stemless type, with a height of 6.5 cm and a diameter of
20.2 cm at the rim and 11.2 cm at the foot. Restored from pieces, it is
now presented as a whole. It is entirely covered by black glaze, which is
usual for this type of stemless cup. The glazing is inhomogeneous: the
outer surface of the cup is a shiny black, with some reddish and brown-
ish areas; the inside is black and dull, which indicates misfiring.

The inside of the cup is decorated with a complex stamped orna-
mentation composed of three concentric levels. The first is a central
rosette, a small circle surrounded by petals that are rounded at the top.
This rosette is encircled by large tongues, also rounded at the top, fol-
lowed by another tier of larger tongues. The concentric levels of deco-
ration are separated by two incised lines, and the outermost level
framed by three lines. The bottom of the cup features a graffito (IV<),
most probably a monogram composed of iota (I) and upsilon (V). In
this case, it could be either a commercial trademark or an abbreviation

Attic Black-Glazed Pottery in the Collection of the Antikensammlung 11

of its Etruscan owner’s name. Similar inscriptions with these meanings
can be seen in other collections®. Also, as there is no detailed informa-
tion available about the find-spot of this cup, both options are possible,
considering that many objects in the museum’s collection come from
Etruscan graves or settlements.

Another example of the large stemless, »delicate class< cup type is
inv. 30853 (fig. 4), which dates to ca. 430 B.C.. It was found in South-
ern Russia - in other words, on a site in the Northern Black Sea region

19 Knauf - Gebauer 2019, 18.

20 CVA Altenburg 1960, pl. 80, 9.

21 Sparkes - Talcott 1970, 269 nos. 483. 484. 490.
22 Johnston 1979, 225.

23 Sparkes - Talcott 1970, 269 no. 490.
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4 Large stemless »delicate class< cup, ca. 430 B.C., black-glazed pottery, Northern Black Sea region (inv. 30853): a - drawing, b - photo

(now modern Ukrainian territory) - and bought by Theodor Wiegand
in 1918, Only the bottom part of the cup is preserved. It is of regular
size for this type: the fragment has a height of 3.3 cm, and the foot is
11.2 cm in diameter. The surface of the bottom is moulded, which is
characteristic of the second half of the 5" century B.C. The glaze is
black and shiny, fired red on one side of the bottom. There are many
scratches on the cup, probably the result of active use of the ware; in
some places, the glaze is chipped. An intricate decoration adorns the
inside of the cup: three tiers of a stamped geometrical motif, almost
identical to the previous example. Here, too, the central rosette is sur-
rounded by two incised lines, and the only difference is that the second
and third level of decoration are separated by three, not two, incised
lines.

In addition to stemmed and stemless cups, many other types of
intermediate vessels exist that can be placed somewhere in the middle
of the current typological scheme: cup-skyphos and cup-kantharos, for
example. Ancient potters were always trying to create new shapes based
on popular forms, and to make them more useful and practical for dai-
ly use. These attempts sometimes led to the invention of new types and
subtypes. One such example is the cup-skyphos, a very common shape
for drinking that has an intermediate form between the skyphos and
the stemless cup. It usually has a wide bowl, much deeper than a stem-
less cup, but with handles that are morphologically similar to those of
the latter, attached to the central part of the walls.

The example from the Antikensammlung, inv. V.I. 4982, 61* (fig. 5),
is a cup-skyphos with heavy walls* dated to 400-380 B.C.”. In general,
this type, produced between the second quarter of 5" century B.C. and
ca. 380 B.C,, was less popular than the thin-walled kind. The example
here was bought at auction from the collection of Merle de Massonneau
in Yalta on 14 June 1907%. The place of finding is Southern Russia

(the Northern Black Sea region). Resembling a stemless cup, it has mas-
sive walls and a deep body. The thickened rim bends outward. The han-
dles are attached to the bowl in the middle and rise to the level of the
rim (though the body is slightly asymmetric, with one handle stopping
0.5 cm below the rim). The cup-skyphos has a height of 6.8 cm and a
diameter of 13.5 cm at the rim and 7 cm at the foot. Rather well pre-
served, it has a shiny black glaze that indicates a high quality of produc-
tion.

The vessel is decorated with reserved zones on the bottom, with a
central dot and four concentric circles. A reserved and incised line em-
phasises the junction between the body and the foot. The cup has a
small, detailed stamp in the middle of the bowl, consisting of five linked
palmettes within a circle of enclosed ovules surrounded by an incised
line. The glaze has chipped off from almost the entire area of the motif,

24 Kaistner 2002, 139.

25 U. Kiéstner — M. Langner — B. Rabe (eds.), Griechen, Skythen, Amazonen (Berlin 2007)
67 no. 26.

26 CVA Pilsen, Musée de La Boheme de Louest 1 (Pilsen 2000) pl. 26, 4-6; P. Alexandrescu,
La céramique d’époque archaique et classique (VII-IV s.), Histria 4 (Bucharest 1978), 87-88
pl. 65, 561, 567b; U. Knigge, Der Bau Z, Kerameikos 17 (Munich 2005) 150 no. 299, 156 nos.
351. 352.

27 Sparkes - Talcott 1970, 280 nos. 621. 622.

28 Alexandre Merle de Massonneau (dates of birth and death unknown) was a banker and
the owner of a large collection of rarities. He lived in Yalta, Crimea, at the beginning of the
20" century. The Antikensammlung purchased many ancient pieces from him from the ter-
ritory of what was then the Russian Empire, in particular objects found in the location of the
ancient cities of Panticapaeum and Olbia (Késtner 2002, 139).
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5 Cup-skyphos with heavy walls, 400-380 B.C., black-glazed pottery, Northern Black Sea region (inv. V.I. 4982, 61): a — drawing; b, ¢, d - photos

making the incised part of the design even more visible. The cup also
has a graffito on the bottom: a loop drawn with plain lines, most prob-
ably a seller’s mark®.

Mugs

Another common shape for drinking was the mug, which was quite
easy to produce and can be considered both an »open« and a >closeds
shape. A similar type of vessel is still popular today. With a capacious
bowl that stands on a flat bottom and has one handle, it was an ideal
shape for travellers.

The mug from the Antikensammlung, inv. 1964. 5 (fig. 6), dates to
ca. 430 B.C.** and belongs to the >Phidias« type. It has a height of 7 cm
and a diameter of 10.3 cm at the rim and 9.1 cm at the foot. The bowl is
well preserved, but one part of the double handle is missing. The black

glaze is inhomogeneous, red in colour on one side of the body (where
it was misfired) and a deep lustrous black on the other.

This piece merits special attention due to its rare external decora-
tion: a stamped motif consisting of twenty linked palmettes that covers
almost the entire outer surface of the wall. In addition, the palmettes
are connected by small incised arcs that reach up to a horizontal line
encircling the body. The bottom is reserved and decorated with a black
central dot surrounded by a small black circle, another reserved circle,
and then a black band. The resting surface of the ring foot is also re-
served.

29 Kastner — Langner - Rabe 2007, 67.
30 Sparkes - Talcott 1970, 252 no. 230.
31 CVA Pilsen 2000, pl. 23, 2. 3 - similar small pot with stamped ornament.
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6 Mug, ca. 430 B.C,, black-glazed pottery (inv. 1964.5): a — drawing, b, ¢ - photos
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7 Kantharos, 450-425 B.C., black-glazed pottery (inv. F 2778): a — drawing, b — photo



Kantharoi

The kantharos is the second type of popular >open« black-glazed drink-
ing vessel. Characteristic of the form are two vertical handles that rise
to the level of the rim. The Antikensammlung has a nice example, inv.
F 2778 (tig. 7), with external stamped decoration®. It belongs to the
sessile kantharoi®® subtype with low handles and dates to 450-425
B.C.*. This type was most common in the 5" century B.C.

Regarding the history of this particular kantharos, unfortunately
we know only that it comes from the Gerhard Collection®. Very inac-
curately restored from fragments, it has a height of 9 cm, with a diame-
ter of 11 cm at the rim and 10.6 cm at the foot (making it very symmet-
rical and stable). It has a shiny black glaze, and the walls show traces of
its application by brush. The body consists of a compact bowl, the up-
per part of which is cylindrical, with walls that expand slightly upwards,
while the lower part is shallow and hemispherical. The handles rise
from the junction between the two parts of the bowl and reach the rim.
The foot is massive, comprising three levels, the thickest and widest in
the middle. The vessel is completely glazed and has a moulded bottom.

There is a graffito on the bottom, in the shape of a few crossed lines,
very carelessly rendered. It could be a protective symbol of some sort or
have no meaning at all. A complex design covers almost the entire ex-
ternal surface of the wall, demonstrating how the ancient masters tried
to use every possible surface for decoration, and how successfully this
was done in the case of this particular concave wall. The stamped motif
was applied in two distinct sections: an upper decoration on the main
part of the body, and more ornamentation on the lower part, just below
the rib. The first consists of a line of ovules above an incised line; below
this are upside-down palmettes with double volutes that create a spiral,
interspersed with three large palmettes, beneath which are two incised
lines and a row of upside-down ovules. The lower section of the motif
consists of a meander pattern between two incised lines. Due to the
poor condition of the kantharos, some of the decoration is missing, but,
judging from the main parts, it is likely that the design appeared on
both sides of the vessel.

Lekythoi

Another major group of vessels are ceramics for oils and balms: lek-
ythoi, aryballoi, askoi, alabastra, and amphoriskoi. Aryballoi were
usually used by men at the palestra and baths, while alabastra were gen-
erally used by women. Lekythoi, the most common type of container
for storing oil, were used by both women and men. They are often
found in graves, as they were used to anoint the deceased and as part of
burial inventories. Their shape made them very suitable for pouring oil
by drops™.

The two lekythoi from the Antikensammlung presented here both
have rather interesting external stamped ornamentation. They are of
the squat lekythos type, a shape that was especially popular for black-
glazed pottery in the second half of the 5™ century B.C., with a bulbous
body, wide foot, and tall neck with a small open mouth. The body,
which can differ slightly in shape (as demonstrated by the two examples
of different sizes here), always has a noticeable curve with sloping
shoulder?”.
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The first example of the squat lekythos type, inv. F 2763 (fig. 8),
dates to ca. 425-400 B.C.*. It was found in Smyrna (today Izmir, Tur-
key) and gifted to the museum collection by Friedrich Spiegelthal*. The
vessel is complete and well preserved, with a height of 12 cm and a dia-
meter of 3.3 cm at the rim and 5 c¢m at the foot. Rather poorly fired, it
is orange in some areas, shiny black in others. The glaze is poorly pre-
served, chipped in some places. The lekythos also has an interesting
morphological feature: the mouth is slightly deformed, probably be-
cause it was accidentally distorted while being made. The bottom is
reserved.

The vessel features complex decoration, in the form of a stamped
ornament that covers almost the entire surface of the walls. It consists
of three bands of palmettes: a row of 15 palmettes at the base of the
neck; then, lower down, a band of 27 palmettes followed by a line of
vertical volutes, and, finally a third band of 30 palmettes (upside down);
the palmettes on the main part of the body are connected to each other
by overlapping arcs.

The other example is the squat lekythos, inv. 4982, 64 (fig. 9), dated
to ca. 425-400 B.C."! Like the cup-skyphos discussed above (fig. 5), it
was also bought at auction from the collection of Merle de Massonneau
in Yalta on 14 June 1907. Found in Panticapaeum (now the location of
the modern Ukrainian city of Kerch in Crimea), it is smaller than the
previous example, with a height of 8.1 cm and a diameter of 2.6 cm at
the rim and 4.7 cm at the foot. The shape is fully preserved and covered
entirely with shiny black glaze, except on the bottom, which is reserved.

The body is decorated with a complex stamped motif comprising
several tiers. The first line of palmettes, upside down, is located just
below the neck. The largest portion of the ornament covers the main
part of the walls. It is composed of two bands of palmettes: 16 on top
and 21 (upside down) on the bottom. Between these two rows of pal-
mettes is an additional row of smaller horizontal palmettes, framed
above and below by two incised lines. These horizontal palmettes are
unusual in shape, resembling lotuses more than palmettes and compris-
ing two volutes, a central heart shape, two pairs of small petals, and
three large petals.

32 Furtwingler 1885, 787 no. 2778.

33 CVA Prague 1978, pl. 65, 1; E Schippa, Officine ceramiche falische. Ceramica a vernice
nera nel Museo di Civita Castellana (Bari 1980) pl. 14, 216.

34 Sparkes - Talcott 1970, 281 no. 633.

35 Friedrich Wilhelm Eduard Gerhard (1795-1867) was an employee of the Antikensamm-
lung, for whom the museum created the position of >archaeologist, which only one other
person held after him (U. Kastner — D. Saunders, Dangerous Perfection. Ancient Funerary
Vases from Southern Italy [Los Angeles 2016] 35). He received permission to travel and ac-
quire rarities on behalf of the museum. In 1837, he was appointed curator of ancient vases at
the Konigliche Museen zu Berlin (Royal Museums in Berlin) (Késtner 2002, 136; Furtwang-
ler 1885, 21).

36 Knaufl - Gebauer 2019, 26.

37 Sparkes - Talcott 1970, 153.

38 Furtwingler 1885, 786 no. 2763.

39 Sparkes - Talcott 1970, 314 no. 1120.

40 Friedrich Wilhelm Spiegelthal (1829-1897) was a Swedish consul in Smyrna (Turkey). In
1873, he donated a large collection of ancient pottery to the museum (Furtwéngler 1885, 25).
41 Sparkes - Talcott 1970, 314 no. 1120 - similar shape; CVA Altenburg 1960, pl. 81, 8 - sim-
ilar piece from the beginning of the 4" century B.C.
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8 Squat lekythos, ca. 425-400 B.C,, black-glazed pottery, Smyrna (inv. F 2763): a - drawing, b - photo
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9 Squat lekythos, ca. 425-400 B.C,, black-glazed pottery, Panticapaeum (inv. V.I. 4982, 64): a - drawing, b — photo
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10 >Talcott« lekythos, 4™ century B.C., black-glazed pottery, Thebes (inv. F 2708): a - drawing, b - photo

The next lekythos, inv. F 2708 (fig. 10), is a perfume pot dating to
the 4" century B.C., a rare example of an Athenian oil flacon*. Scholars
sometimes call this type of vessel an »aryballos<*, but in modern termi-
nology it is known as a »Talcott« type lekythos. The shape appeared at
the turn of the 5™ to 4" century B.C., originating in Athens in clay.
Subsequently, local potters in Southern Italy and Sicily started to pro-
duce the same type. The shape later became popular in metal*. Though
not a common type of lekythoi, it was found all around the Mediterra-
nean, in the Northern Black Sea region and in central Greece, and even
in Macedonia and in Egypt.

The perfume pot here was found in Thebes (Boeotia) and acquired
by museum workers in 1879%. The vessel is complete and well pre-
served, with a shiny black glaze. It is 11.8 cm in height, with a diameter
of 8 cm at the rim and 5 cm at the foot. The pot has a low ring foot,
pear-shaped body, and broad saucer rim with a flat edge on top. There
is a slight ridge at the junction of the body and the neck. A heavy strap
handle with squared sides spans from the shoulder to the middle of the
mouth. The pot is glazed all over, except for the bottom, which is deco-
rated with a circle, and at the junction of the body and the foot, where
there is an orange band in reserve. Another interesting feature of this
perfume pot is that it contains a clay ball inside the body, which proba-
bly served mainly to mix oil, though it can also be used as a rattle.

Amphoriskoi

Amphoriskoi - small amphorae that precisely imitate the shape of large
amphorae in miniature — were also used to store oil. Ranging in height
from 6 cm to 17 cm, some were produced as black-glazed pottery. Gen-
erally, only the most precious oils were kept in amphoriskoi. Black-
glazed amphoriskoi were very popular and always had a fairly standard
shape comprising the following elements: an egg-shaped body, a care-
fully crafted profiled foot requiring a special stand for stability, a nar-
row neck with a »>collar« at the junction of the shoulder and the neck,
two slender vertical handles from the shoulder to the neck, and a bulg-
ing throat with projecting lips that are flat on top. The mouth is small
enough to be closed with a cork or a sponge*.

42 Sparkes - Talcott 1970, 315 no. 1201; P. Themelis - G. Touratsoglou, Ot Tégor Tov
AepBeviov (Athens 1997) 75 no. B23 pl. 86 - same shape, made of metal.

43 Hayes 1984, 74 no. 123.

44 N. Zimmermann, Beziehungen zwischen Ton- und Metallgefif3en spatklassischer und
frithhellenistischer Zeit. Internationale Archédologie 20 (Rahden 1998) 42. 45. 164.

45 Furtwingler 1885, 776 no. 2708.

46 U. Knigge, Die Eridanos-Nekropole, AM 81 (Berlin 1966) 112-135, suppl. pl. 40, 3;
Sparkes — Talcott 1970, 155-157; G. E. Mylonas, To dvtikév vekpotageiov iG EAevaivag
(Athens 1975) suppl. pl. 315 no. 423, 371 no. 749; CVA Pilsen 2000, pl. 30, 2. 4; I. Chechulina,
Ho nesxmit IMTaHb TUIIO/IOTii ATTUYHOTO YOPHOIAKOBOTO NOCYAY 3aKpuToro tuiy. Ilepumit
BCEYKPAiHCbKMIT apXeoyioriunmii 3'i3, Matepiam po6oru (Do deiakykh pytan typolohii at-
tychnoho chornolakovoho posudu zakrytoho typu. I Vseukrainskyi arkheolohichnyi zizd:
materialy roboty) (Kyiv 2019) 411.



11 Amphoriskos, 430-420 B.C., black-glazed pottery, Lindos (inv. F 2761): a - drawing, b — photo

The first example of this shape is an amphoriskos, inv. F 2761
(fig. 11), dated to 430-420 B.C.”. It was found at Lindos (Rhodes Is-
land, Greece) and purchased in 1881*. Of medium size, it has a height
of 13.2 cm and a diameter of 3 cm at the mouth and 1.5 cm at the foot.
Restored from fragments, it is poorly preserved. The glaze is mostly
black, but was fired red in one area of the wall.

The amphoriskos has several rows of elaborate geometrical orna-
mentation. The first part of the stamped motif is a ring of ovules under
the neck of the pot. The middle of the wall features, from top to bottom:
two bands of ovules, two incised lines, a meander pattern, two more
incised lines, a band of volutes (carelessly rendered), and, finally, two
more bands of upside-down ovules (the ovules both above and below
are separated by short vertical incised lines).

Thesecond example of an amphoriskos from the Antikensammlung,
inv. V.I. 3188 (fig. 12), dates to ca. 420 B.C.*. According to the museum
database, it was bought by a certain Sarresbonne® in 1890. The vessel is
well preserved. The glaze is black and shiny, though one side is fired
brown, indicating mistakes during the firing process. Compared to oth-
er examples, this amphoriskos is rather small, with a height of 8.8 cm
and a diameter of 2.5 cm at the mouth and 1 cm at the foot.

The flacon features an interesting and finely executed stamped orna-
mentation, applied in several rows, as was traditionally done. First, there
is a ring of ovules below the neck. Next, a band of palmettes (reminiscent
of the unusual palmettes from fig. 9, lekythos inv. V.I1. 4982. 64), followed
by a geometrical meander pattern and a band of upside-down palmettes.

The third example of a stamped amphoriskos, inv. V.I. 3978 (fig. 13),
stands apart from the others because of the ribs on its walls. It is dated
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to 430-420 B.C.". It is also bigger than the others, with a height of
16.7 cm and a diameter of 3.4 cm at the mouth and 2.4 cm at the foot.
The shape was restored and is complete, except for part of one handle,
which is missing. The glaze is a lustrous black.

What is most interesting about this piece is its decoration. Almost
the entire surface is covered with stamps or ribs, making full use of
every morphological feature of the ware. The first part is just below the
neck: a ring of ovules and a geometrical meander pattern, framed above
and below by two incised lines. The central part of the body is decorat-
ed with carefully executed vertical ribs that extend roughly halfway
down the vessel. Finally, the lower part of the body features a geometric
meander pattern, incised line, row of separated volutes, band of pal-
mettes, and another ring of upside-down palmettes, which are connect-
ed by incised semicircles. As a whole, the elements of the stamped dec-
oration and ribs are rendered in a uniquely delicate way.

47 Sparkes - Talcott 1970, 316-317 no. 1150 - similar shape; 1151. 1155 — similar stamp.

48 Furtwingler 1885, 785 no. 2761.

49 Sparkes — Talcott 1970, 317 no. 1159 - similar shape; 1155 — stamp; CVA Pilsen 2000,
pl. 30, 2. 3 - similar shape, from the end of the 5% century B.C. - stamp is identical; Mylonas
1975, suppl. pl. 371 no. 749.

50 Unfortunately, we do not have any additional information about this individual or the
place of acquisition.

51 Sparkes - Talcott 1970, 316-317 no. 1150 - similar shape; 1150. 1153 — similar stamp.
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12 Amphoriskos, ca. 420 B.C,, black-glazed pottery (inv. V.I. 3188): a — drawing, b - photo

N

13 Amphoriskos, 430-420 B.C., black-glazed pottery, (inv. V.I. 3978): a — drawing; b, ¢ — photos
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14 >Lion askos¢, 400-350 B.C., black-glazed pottery (inv. 1966.31): a — drawing, b — photo

Askoi

Askoi were used for similar purposes as amphoriskoi — that is, above all
to store expensive oils, liquids, honey, and incense. They were also used
to pour oil into lamps and libations at funeral ceremonies. There are
many types of this shape. Originally, it was made without a lid. How-
ever, as the form developed, so did the wish to close the upper part of
the askos, leading potters to create another type that included a lid. The
spout can be made in the shape of a lion’s head or as a tube. A charac-
teristic feature is the lid, which has two semicircles on the inside, one
opposite the other, to seal the askos when the lid is placed on it, so that
nothing can spill. Askoi are usually completely covered with glaze. In
general, this type belongs to the first half of the 4" century B.C.%2,

A unique item from the collection is the >lion askoss, inv. 1966.31
(fig. 14), a black-glazed relief askos (or guttus) with a lid and stamped
ornamentation, dated to 400-350 B.C.*. The morphology of the vessel
is unique, with a spout in the form of a lion’s head in relief. (The tradi-
tion of using relief decoration on black-glazed pottery came from met-
al production: more expensive metal wares were usually decorated with
additional figure elements, to cover junctions or simply to add attrac-
tive components™.) The askos consists of a capacious closed bowl with
a symmetrical opening on top (for adding oil) and a high round band
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handle, oval in cross-section. The bottom is almost completely flat; the
low ring foot with a broad sloped resting surface has a double curve
that projects slightly on the outer face. The askos is 4.8 cm in height,
with a diameter of 4 cm at the mouth and 9 cm at the foot. The hole of
the spout is very small, making it convenient for pouring oil. The lion’s
head is sculpted very professionally, with clearly rendered eyes, nose,
ears, and an open mouth that forms the hole of the spout. The animal’s
mane is also clearly depicted. The pot is well preserved; only small parts
of the lid are missing, and there is some chipping on the rim. The glaze
is shiny and black.

The lid has some special features: the top is decorated with a ring of
eight ovules and an incised >K« (which also appears on the handle of the
askos). This may serve to indicate the correct position to open it: the
two letters must be turned 45 degrees to each other for the lid to open.
Indeed, the lid is made specifically to prevent its easy opening, with
special protrusions that make it impossible to open without turning it.
The body is decorated with vertical ribs that end in semicircles at the
shoulder. The bottom is reserved, with some additional decoration in
the form of a dot and three lines. The neck is decorated with a ribbon
pattern in relief. On the handle, in addition to the aforementioned »Ks,
there is also a stamp consisting of two palmettes mirroring each other.

A few direct parallels to this piece exist from the Northern Black
Sea region. One is from Olbia Pontica, also with a spout in shape of
lion’s head™. Another is a red-figure askos from Chersonesus, which is

52 Sparkes - Talcott 1970, 157-160.

53 Sparkes - Talcott 1970, 319 nos. 1189-1191.

54 Sparkes - Talcott 1970, 15.

55 1. Chechulina, ArTuuna wopHomakoBa KepaMika 3 eKCHo3uiii MukomaiBchbKoro
0671acHOrO KpaesHaByoro Myseto »Crapoduorcebki kasapmu« (Attychna chornolakova kera-
mika z ekspozytsii Mykolaivskoho oblasnoho kraieznavchoho muzeiu »Staroflotski kazar-
my«) Eminak, 1.33 (Mykolaiv 2021) 204-218.
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identical in morphology and depicts lions on the body, a rather inter-
esting detail*. Both vessels date to the 4™ century B.C. Very similar re-
lief decoration in the form of a lion’s head can also be found on a black-
glazed oinochoe from Olbia Pontica” and on a guttus with a lid from
the necropolis of Apollonia Pontica®. A comparable vessel dated to
400-350 B.C. is stored in the Staatliche Antikensammlungen und Glyp-
tothek in Munich (no. 207)>.

It is worth noting that the Antikensammlung has other examples of
figured askoi of the guttus type with spouts in the shape of a lion’s head,
but they all come from Italian workshops (for example, V.I. 4817, F 3822,
F 3823 - which can also be used as a sieve). This shows that this type of
askos was also very popular in the Italian region, where it was actively
produced in imitation of the Attic originals.

Lekanides and Pyxides

The next group of black-glazed pottery consists of ceramics used for
special purposes — namely to store jewellery, cosmetics, or other small
items: lekanis and pyxis. We will take a closer look here only at the first
category.

The shape of lekanides was quite stable, changing little over time
and comprising a broad bowl, two band-shaped horizontal handles,
and a lid (which was sometimes omitted). Lekanides could be used
both for ordinary household purposes and for storing toiletries. The
black-glazed version probably also sometimes served as tableware. Leka-
nides were a common wedding gift. In some cases, they were used as a
part of burial inventories. Figured pottery usually shows images de-
scribing women’s lives. It was also not rare to find jewellery and cos-
metics inside such pots. Based on this, it is possible to conclude that
such ceramics were used mostly by women and girls®.

The lekanis with a lid and ribbon-shaped handles was the most
common type and the most widespread in the second half of the
5% century B.C. After 400 B.C., red-figured lekanides became more
popular, so fewer plain black-glazed ones were produced, and, over
time, they gradually disappeared®'.

The lekanis with a lid in the Antikensammlung, inv. F 2576 (fig. 15),
dates to ca. 425-400 B.C.%>. Found in Nola (in what is now the region of
Campania in Italy), it was part of the Koller Collection® before being
acquired by the museum in 1828 Its body is of standard middle size,
with a height of 5.1 cm and a diameter of 11 ¢cm at the rim and 6.2 cm
at the foot. The diameter of the lid is 11.9 cm, its height 4.5 cm. The pot,
presented in its complete form (lid and body), is well preserved. The
lustrous black glaze is in rather good condition, with scratches only on
some parts of the body, probably from use. The lekanis has reserved
zones on the resting surface of the foot and on the bottom. The latter is
decorated with a dot, a small circle, and a band. The top of the rim is
also reserved. There are a few additional reserved areas on the lid (the
resting surface, outer edge and interior of the handle, and a cone inside
the lid).

What is most fascinating about this vessel is how it was repaired in
ancient times. Repairing damaged pottery was common practice in an-
tiquity. If a pot was considered to be of a certain value, its owners would
try to prolong its life by mending it, taking great care to make these
repairs as inconspicuous as possible®. Moreover, repair was common

not only for luxury items, but also for regular pots, including plain ones
and kitchenware. This once again demonstrates that the practical utility
of things was a priority in ancient times. As a result, even if a pot was
not special or of any particular material value, an attempt was still made
to use it for as long as possible, to avoid waste. While aesthetic aspects
were also considered, they were not the primary aim of repair®. What
purpose a vessel served might change after it was mended - especially
in the case of amphorae and other wares originally used to hold liquids.
However, this was not an issue for lekanides, which were used to store
dry goods, so they could continue to be used for the same purpose for
decades following a repair.

The lekanis in question was damaged and repaired by ancient
craftsmen in the manner typical of ancient times®. First, holes were
drilled into the lid - two pairs of holes (one pair each toward either side
of the lid) and three holes in the centre. Staples made of lead were then
used to join the two parts so the lid could be used again. They were cast
in the holes of the pot to create a tighter connection®. They comprise
three elements: two plain, approximately 1.5 cm staples and a V-shaped
one, each »arm« of which is approximately 2.5 cm. The former connects
the two parts of the lid on either side, while the latter, whose shape is
reminiscent of an anchor, connects it beneath the handle.

56 H. Belov, Kepamnxa koHnja 5-4 BeKOB [0 H.9. M3 Hekpomons Xepconeca. Tpymst
Tocymapcrsennoro Opmuraxa XVII (Keramyka kontsa 5-4 v. do n.e. yz nekropolia Kher-
sonesa) Trudi hosudarstvennoho ermytazha, XVII (St. Petersburg 1976) 113 fig. 1.

57 E. Levi, Urorn packomnok OnbBuiickoro remeHoca 1 aropst (1951-1960). Onpsus.
Temenoc u Aropa (Itogi raskopok ol'vijskogo temenosa i agory (1951-1960). Ol'viya. Teme-
nos i agora) (Moscow, Leningrad 1964) 16

58 T. Ivanov, AHTMYHAs KepaMuKa ¢ HeKponosa ANmononnu. Annononns. Paskonkure B
HeKporona Ha Amoyonust mpes 1947-1949 r. (Antichnaya keramika iz nekropolya Apollonii.
Apoloniya. Razkopite v nekropola na Apoloniya prez 1947-1947) (Sofia 1963) 506 pl. 110.
59 Knaufl - Gebauer 2019, 172 no. 207.

60 Knauf - Gebauer 2019, 24-25.

61 CVA Altenburg 1960, pl. 80, 13. 14; Sparkes — Talcott 1970, 164-168; Mylonas 1975,
suppl. pl. 381 no. [16-787; E. Kunze-Gétte — K. Tancke — K. Vierneisel, Die Nekropole der
Mitte des 6. Jhs. bis Ende des 5. Jhs. Die Beigaben, Kerameikos 7, 2 (Munich 1999) 21 no. 44,
4 pl. 13, 1; 25 no. 62, 3 pl. 16, 1; 27 no. 66, 3 pl. 17, 1; 32-33 no. 79, 4 pl. 21, 6.

62 Sparkes — Talcott 1970, 321-323 nos. 1239. 1220; Kerameikos 17, 2005, 207 no. 765; Kera-
meikos 7, 2, 1999, 129-130 no. 489, 13 pl. 88, 1; suppl. pl. 4 no. 353, 2.

63 Baron Franz von Koller (1767-1826) was an Austrian military attaché. He served in Naples,
Italy, from 1815 to 1818 and from 1821 to 1826. A famous collector of ancient antiquities, he
amassed some 10,000 ancient objects; archaeological excavations and immediate restoration
work were carried out in his name and under his direct supervision. In 1828, Frederick Wil-
liam III, the Prussian king, bought a large collection of pieces that belonged to Koller (some
3,000 inventorized items). There is some information about find-spots, mostly recorded by
Raffaele Gargiulo, the Neapolitan dealer and conductor of archaeological excavations in Italy,
who was also one of the restorers who reassembled many of the ancient vases from fragments
(Késtner — Saunders 2016, 21. 35; Késtner 2002, 135).

64 Furtwiéngler 1885, 727 no. 2576.

65 A.]J. Clark — M. Elston — M. L. Hart, Understanding Greek Vases. A Guide to Technical
Terms, Styles, and Techniques (Los Angeles 2002) 140.

66 A. Schone-Denkinger, Reparaturen, antik oder nicht antik? Beobachtungen an rotfiguri-
gen Krateren der Berliner Antikensammlung und Anmerkungen zur Verwendung geflickter
Gefifle in der Antike, CVA Deutschland Beiheft 3 (Munich 2008) 25-26.

67 M. Elston, Ancient Repairs of Greek Vases in the J. Paul Getty Museum. The J. Paul Getty
Museum Journal 18, 1990, 53-68.

68 In general, Etruscans usually repaired vases with bronze, while in Athens lead was mostly
used (S. Pfisterer-Haas, Antike Reparaturen, CVA Deutschland Beiheft 1 [Munich 2002]
55-56).
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15 Lekanis with a lid, ca. 425-400 B.C., black-glazed pottery, Nola (inv. F 2576): a — drawing; b, ¢, d - photos

It is worth mentioning that the extra protrusion in the middle of
the V-shaped staple was not necessary and was most probably added to
make the repair look more attractive. In addition, closer examination
reveals that some kind of glue, which is clearly visible only on one side
of the lid, also joins the two broken parts. While it has not yet been
proven, it is reasonable to suppose that craftsmen sometimes used some
sort of liquid adhesive to mend broken vessels. In this respect, this le-
kanis opens new avenues for future investigations in the field of ancient
repair techniques. It and material like it should be examined further
using unintrusive modern methods of analysis. In this particular case,
for example, an X-ray of the lid would reveal how far the extra central
protrusion of the V-shaped staple penetrates the handle. These sorts of
investigations would help to increase general knowledge about ancient
repair techniques.

In conclusion, as this article demonstrates, the Antikensammlung holds
examples of almost every type of Attic black-glazed ware from the Late
Archaic to the early Hellenistic period. The objects chosen for closer
examination here represent vessels from the period 450-350 B.C., co-
vering a century of pottery making. This sampling of materials shows
almost all the technical aspects of ceramics production. This includes
different forms of decoration, such as complex incised and stamped
ornaments and unique relief adornments. The vessels also show diffe-
rent possible ways to mark tableware, including, first and foremost, in-
scriptions announcing ownership (one of the most popular reasons for
marking pottery), as well as graffiti for commercial purposes, trade-
marks, and »>protective« symbols. In addition, one of the examples
reveals new evidence of ancient repair techniques — namely, the use not
only of simple lead staples but also of special liquid adhesive, the pre-



24 Iryna Chechulina

sence of which has not been shown before. Taken together, all these
minute technical and decorative details attest to the deep care and at-
tention with which each vessel was made, used, and preserved.

In presenting the most valuable and interesting finds from the col-
lection of black-glazed vessels in the Antikensammlung, this article
demonstrates that the entire collection merits further detailed study
and attention. A comprehensive analysis of these materials would make
it possible to compile a complete catalogue of finds, which would be a
reliable source both for identifying analogous pieces during archaeo-

logical excavations and for analysing similar collections in other muse-
ums around the world. To date, only a few such volumes devoted en-
tirely to black-glazed pottery have been published, which represents a
major gap in the study of ancient Greek pottery.

Credits

2a, 3a, 4a, 5a, 6a, 7a, 8a, 9a, 10a, 11a, 12a, 13a, 14a, 15a: Iryna Chechulina, Kyiv. - 1, 2b, 2¢,
3b, 3¢, 4b, 5b-d, 6b, 6¢, 7b, 8b, 9b, 10b, 11b, 12b, 13b, 13¢, 14b, 15b-d: Staatliche Museen zu
Berlin, Antikensammlung (Johannes Kramer, public domain)



A Rare Book Rediscovered

Joseph-Francois Tochon d’Annecy’s »Recueil de Vases Grecs«

Lesley Fulton

A folio album composed of two sets of engravings made after Greek vases,
and an inventory of 574 vases, both held in the Archdologische Bibliothek
der Staatlichen Museen zu Berlin, were only recently related and the vase
collection identified as that of the French numismatist Joseph-Frangois
Téchon d’Annecy (1772-1820). The collection was assembled between
1798 and 1800 while Téchon was in Italy. However, while it complements
others formed during the late eighteenth century, the engravings suggest
that Tochon’s interest extended beyond merely the quality of the vase mo-
tif, and that variation in shape, size and decoration style were of equal
priority for him. The album represents one of the few surviving records
that can be directly related to Tochown’s intention to publish his valuable
collection, which is documented in other vase publications of the early
nineteenth century. The inclusion of several plates illustrating vases from
the Alte konigliche Sammlung Berlin suggests a link between the French
antiquarian and the Prussian monarchy while Tochon was preparing his
work for publication. The prevailing cultural relations between Berlin and
Paris at the time might explain how the album as well as the vase inven-
tory appear to have become part of the Prussian royal cabinet of antiqui-
ties.

Introduction

A folio album of engravings made after ancient Greek vases, held by the
Archiologische Bibliothek der Staatlichen Museen zu Berlin' and pre-
viously catalogued as the sixth volume of Sir William Hamilton’s sec-
ond collection of vases,” has recently been identified as one of only two
surviving examples of the publication of his collection of antiquities
planned by the numismatist Joseph-Frangois Tochon d’Annecy.’ Cata-
logued with the album is an inventory that corresponds to the collec-
tion of terracotta artefacts that Tochon presented to the Louvre in 1818.*
During Tochon’s lifetime, his collection was celebrated as one of the
major attractions in Paris for visiting European tourists,’ its merit un-
derlined when it formed the nucleus of the Louvre’s collection of vases.
However, while the name of its former owner has slipped into obscuri-
ty today, the quality of both the vases themselves and the care that was
lavished on their reproduction in his album surely demand a reassess-
ment of this early archaeologist.

Born in Metz-Tessy near the city of Annecy in the Haute-Savoie,
Joseph-Francois Tochon d’Annecy?® trained for a career in law, although
his main interests were ancient history and literature, which provided
the foundation for his research in numismatics. His enthusiasm for an-

tiquity was only fully realized when he was able to travel to Italy and
Egypt in 1798, after marrying into a wealthy family from Le Havre. In
Italy, he acquired a considerable collection of decorated vases as well as
Greek and Roman coins, and in 1800 they were placed on show in his
Parisian residence. The antiquities attracted considerable attention, and
it was probably at this time that Toéchon began preparing the vase en-
gravings that were to illustrate the publication of his collection.” In 1818

I am indebted to the staff of the Geheimes Staatsarchiv, Antikensammlung - Staatliche
Museen zu Berlin, the Zentralarchiv - Staatliche Museen zu Berlin and the Archéologische
Bibliothek - Staatliche Museen zu Berlin, all part of Stiftung Preuflischer Kulturbesitz in
Berlin — without their support, this article could not have taken shape. My special thanks
go to Professor John Richard Green, who unstintingly provided assistance with vase identi-
fication.

1 The album, entitled »Vases Grecs«, is anonymous and without text. The engravings were
probably prepared in Paris during the first decade of the nineteenth century but were never
published. Today the album is shelved in the Archéologische Bibliothek der Staatlichen Mu-
seen zu Berlin’s collection of rare books, with the signature LG 4200 T599-6.

2 The vases that Hamilton collected between 1789 and 1791 were engraved in the Neapolitan
workshop of the Neoclassical artist Johann Heinrich Wilhelm Tischbein: four volumes were
published in Naples from 1791 to 1798; volume V; an independent undertaking by Tischbein,
remained unpublished.

3 The other version of Tochon’s album was presented by Salomon Reinach to the Biblio-
théque d’art et d’archéologie, Paris, in 1912; the library formed by Jacques Doucet is now in-
tegrated with the Institut national d’histoire de I'art, Paris — Alix Peyrard, Les dons de Salo-
mon Reinach a la Bibliothéque d’art et d’archéologie, in: Bibliothéque d’art et d’archéologie
Jacques Doucet, 24 April 2021, http: //baadoucet.hypotheses.org [last accessed 30 December
2021]. My thanks to Martine Denoyelle and Juliette Robain of the Institut national d’histoire
de Tart, Paris, and Sophie Padel of the Louvre’s Department of Greek, Etruscan and Roman
Antiquities for the information they made available to me with regard to both the Téchon
album in Paris and his collection of vases in the Louvre.

4 There is no recorded evidence of the inventory having been associated with the Tochon
albumy; it is without a title and its contents of mainly Greek and Italiote vases appear to be
listed at random over 18 pages. However, as the list follows the exact order of the Tochon
collection as inventoried in the Louvre archives, no. 20150162/157(*2DD6), pp. 30-52, there
can be no doubt that it refers to the very same vases.

5 A viewing of Téchon's rich cabinet was included as one of the goals for the German visitor,
as mentioned in Helmina von Chézy, Kunst und Leben in Paris seit Napoleon dem Ersten,
Weimar 1805, L, p. 197.

6 For a comprehensive account of Tochon’s life, see Paul Guichonnet, Du nouveau sur
Joseph-Frangois Tochon, in: La Revue Savoisienne 133, 1993, pp. 69-80.

7 See Charles-Marie Dubois-Maisonneuve (ed.), Peintures de vases antiques vulgairement
appelés étrusques tirées de différentes collections et gravées par A. Clener accompagnées
d’explications par A. L. Millin, 2 vols., Paris 1808-1810, p. V., note 23: »[...] M. Tochon [...]
a déja [sic] fait graver la plus grande partie de la sienne [vase collection], et dés qu’il aura
réuni cent planches il compte la publier.«
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1 Apulian red-figure hydria, two coloured engravings for Tochon’s Recueil 2 Black-gloss hydria, engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs,
de vases grecs, fol. 26,Iv, 115x 93 mm; 165 % 216 mm, Staatliche Museen zu fol. 89,ILv, 244 x 202 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archiologische
Berlin, Archiologische Bibliothek Bibliothek

3 Campanian red-figure bell-krater, two coloured engravings for Téchon’s 4 Five small red-figure vases, coloured engraving for Tochon’s Recueil
Recueil de vases grecs, fol. 12,Iv, 147 x 111 mm; 208 x 260 mm, Staatliche de vases grecs, fol. 57,Iv, 423 x 270 mm, Staatliche Museen zu Berlin,
Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek Archidologische Bibliothek



he ceded his collection of vases to the government, together with the
copper plates, while retaining the publication rights.

It was in the field of numismatics, however, that the antiquarian
made his name, publishing during the five years before his death in
1820 contributions on unidentified coins that included the exact chro-
nology of the sovereigns stamped on them, as well as their historical
context. His major study on the historical geography of the 48 Roman
prefectures of Egypt and their coinage was published posthumously in
1822 by a colleague at the Académie des Inscriptions et BellesLettres.®

This article analyses the composition of Toéchon’s album of engrav-
ings made after ancient Greek vases, comparing the style of the engrav-
ings with those made for both earlier and contemporaneous publica-
tions. In so doing, it allows for a better appreciation of Tochon’s aims
and the methodology he used to achieve them, which clearly character-
ize him as a figure of the Enlightenment. In addition, the provenance of
the Berlin album and vase inventory is examined, their early history
pointing to a possible cultural link between Paris and Berlin during the
Napoleonic era, as several of the vases illustrated by Tochon were in-
cluded in the cabinet of King Frederick William IITI of Prussia.

Composition of Tochon d’Annecy’s »Recueil de Vases Grecs«

On first contact with the album, the quality of its engravings is imme-
diately apparent. The folio album is without text, and the owner of the
vase collection is identified in a vase publication of the time.’ The al-
bum is composed of 179 sheets (600 x 450 mm) and two double leaves
(578 x 848 mm) engraved with two sets of Greek vases, the first of
which are hand-coloured, followed by a plain series.!® The vases illus-
trated are almost identical, the only difference (apart from the colour-
ing) being that, in the second set, one of the two engravings made after
the same vase is sometimes omitted - for example, no. 26,I"" of the first
set includes a schematic drawing of a red-figure Apulian hydria, Louvre
inv. no. LL 55, viewed from the left, beneath which there is a second,
more detailed engraving of the vase’s figured scene (fig. 1); in contrast,
no. 26,II simply illustrates the main picture painted on the vase.

Several sheets of engravings made after both vases and terracotta
figurines are included at the close of the work; these may have been
prepared later, or the addition of colour was perhaps thought to be su-
perfluous here as it did not enhance the image. Indeed, this is surely
true of the black-gloss hydria, no. 89, II (fig. 2), as well as the gutti me-
dallions of nos. 92,IT and 93,II. A comparison of the two series also
shows that two sheets from the coloured series have been removed
from the album: no. 1,1, a black-figure Corinthian aryballos, and
no. 15,1, a black-figure Attic olpé, the former described by Téchon as
»le plus rare de la Collection« and the latter as »tres précieux«."

A cursory glance at the plates composing the album reveals wide varia-
tion in the presentation of the vases. Tochon’s aim appears to have been
to provide the viewer with a detailed set of images to convey a complete
»pictorial description« of a vase without the need for words. Most com-
monly, two engravings of a single vase are juxtaposed one beneath the
other on a single sheet, with the upper one illustrating the vase profile
and often including the decoration on the reverse face of the vase, while
the lower engraving is presented as an autonomous painting derived
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5 Six small South Italian red-figure squat lekythoi, coloured engraving for Tochon’s Recueil
de vases grecs, fol. 43,Iv, 422 x 270 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische
Bibliothek

from the obverse, for example, no. 12,1 (fig. 3) Louvre LL44, a Campa-
nian red-figure bell-krater. Engravings nos. 57, (fig. 4) and 70,1 suggest
Tochon'’s interest in variation of vase shape and the relation of the dec-
oration to it, while no. 43,1 (fig. 5), a series of South Italian red-figure
lekythoi, indicates that variation in size within a particular vase type
was also relevant to him as a collector. He also demonstrates an aware-

8 Joseph-Frangois Tochon d’Annecy, Recherches Historiques et Géographiques sur les Mé-
dailles des Nomes ou Préfectures de 'Egypte, Paris 1822.

9 Dubois-Maisonneuve 1808-1810, as note 7.

10 The two series of engravings are distinguished from one another in my text by the Roman
numerals, I and II, that follow Téchon’s given inventory number.

11 The vases in the album have been identified with the aid of Tochon’s vase inventory;
I refer to the engravings throughout using the numismatist’s assigned enumeration.

12 The vases from the Louvre collection I refer to throughout by their initial inventory num-
bers; the prefix »LL« indicates that they were acquired during the reign of Louis XVIIL

13 See Appendix.
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6 Four drinking vessels, coloured engraving for Tochon’s Recueil 7 Gnathian squat lekythos, coloured engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs, fol. 27,Iv, 198 x 200 mm,
de vases grecs, fol. 35,Iv, 460 x 328 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek
Archidologische Bibliothek

8 Campanian red-figure bell-krater, two coloured engravings for Tochon’s Recueil de vases grecs, fol. 16,Iv, 321 x 300 mm; fol. 17,Iv 369 X 296 mm, Staatliche Museen zu Berlin,
Archidologische Bibliothek



9 Black-figure lekythos: Pagenstecher class, two coloured engravings
for Tochon’s Recueil de vases grecs, fol. 59,Iv, 221 x 124 mm; 175X 230 mm,
Staatliche Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek

ness of shape in relation to function in the combination illustrated in
no. 35,1 (fig. 6): a guttus and three Apulian rhyta, all drinking vessels.
Also of note is Tochon’s interest in vase dimensions, as implied by the
fact that many of the engravings indicating shape are drawn to scale:
both the askos, no. 54,1, and the patera, no. 51,1, are the size of the orig-
inals, while the height of the lekythos, no. 27,I (fig. 7), is half that of the
original vase, with the seated figure beneath engraved on a scale of 1:1.

Some of the more impressively decorated vases have two or even
three sheets of the album dedicated to them, for example, nos. 16,1 and
17,1 (fig. 8) illustrate the Campanian bell-krater, Louvre LL112: its shape,
ornamentation and the paintings on both obverse and reverse are all
engraved in detail; in his inventory, Tochon makes the following refer-
ence to it: »Vase du plus Grand mérite. Sujet inédit.«'*

Watercolour has been used to hand-colour the first set of engrav-
ings, with black ink or body colour for the background of the red-figure
vases. In some cases, the colour has been applied tonally to represent
the three-dimensional form of a vase; the painting of the cow and horse
rhyta, no. 35,1 (see fig. 6), demonstrates the technique well. Consider-
able effort has been made to represent the correct colours of a vase — for
example, Tochon described the body of the lekythos, no.59,1 (fig. 9), as
»rougedtre«, and a comparison of the Louvre image of this vase (fig. 10)
with the engraving demonstrates how well the artist interpreted the
colouring.

The engravings are the work of more than one artist; there is some
clumsiness suggesting the hand of an apprentice, but in general the
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10 Black-figure lekythos from the collection of Joseph-Frangois Tochon,

Paris, musée du Louvre, département des Antiquités grecques, étrusques et
romaines, LL 92

plates are highly competent. Detailed comparison of a vase with its cor-
responding engraving(s) confirms that Tochon employed a skilled art-
ist to illustrate the majority of his collection and that this draughtsman
succeeding in representing the various styles of a number of fabrics.

As has already been noted, the album is composed exclusively of
vase engravings — there is no accompanying text. Some sheets have
been annotated with the comment: »Ist im Konigl. Cabinet« or a varia-
tion thereof;' at least eight of the engraved vases are today in the An-
tikensammlung - Staatliche Museen zu Berlin.'® The provenance of
these vases is confirmed in a number of cases by their entries in the

14 The collector’s personal interpretation of the scenes painted on the vase was: »[...] d'un
coté Iphigenie introduisant Oreste et Pilade dans le Temple de Diane dans les tauride, Pour
enlever la Statue de la déesse; de l'autre, des initiés portant candalabres [sic] et Instrumens
[sic] Mystiques.«

15 Numbers 34, 35, 36, 42, 44, 51 and 79. These vases are referred to as follows by Aubin-
Louis Millin in: DuboisMaisonneuve 1808, as note 7, p. XIX n. 382 : »[...] M. Tochon a fait
graver ceux [the vases purchased by the King of Prussia] qui méritoient de I'étre, et ces gra-
vures paroitront dans le beau recueil qu’il se propose de publier.«

16 I have identified the following Berlin vases: no. 2 as Berlin F 2137, a Chalcidian black-fig-
ure column-krater; no. 34 as Berlin F 3197, a Lucanian red-figure lebes gamikos; no. 35A as
Berlin F 3425, an Apulian red-figure rhyton (this plastic vase is shaped in the form of a
Maltese lap-dog); no. 35B as Berlin F 3624, a South Italian red-figure guttus; nos. 36 and 37
as Berlin F 3346, an Apulian red-figure patera; no. 44 as Berlin F 2549, an Athenian red-fig-
ure cup; no. 61 as Berlin F 3275, an Apulian red-figure pelike; and no. 80 as Berlin F 3298, an
Apulian red-figure bell-krater.
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11 Apulian red-figure, knob-handled patera, coloured engraving for Tochon’s Recueil de
vases grecs, fol. 65,Iv, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische Bibliothek

12 Apulian red-figure, knob-handled patera, coloured engraving for Téchon’s Recueil de
vases grecs, fol. 36,Iv, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische Bibliothek

contemporaneous inventory of Téchon’s vase collection.”” He used the
Prussian vases as comparative material for his own collection and made
remarks based particularly on style, shape and material (figs. 11 and
12).!®* Two other vases, both illustrated on sheet no. 85,1, were in the
Comte de Pourtalés-Gorgier’s collection at the time Téchon was pre-
paring his album." Several of the engraved vases remain unidentified.*

Another volume of the same engravings is located in the Institut
national d’histoire de lart, Paris, shelf-mark Pl Est 42.%' Prior to the
identification of the Berlin album, it was thought to be unique. It was
one of 31 works donated in 1912 by the French archaeologist Salomon
Reinach (1858-1932) to the Bibliothéque d’art et d’archéologie, Paris, a
research library founded by the couturier Jacques Doucet (1853-1929).
On receiving the album, Doucet wrote to Reinach, thanking him for »le
bel album de Tochon d’Annecyx, describing it as »une grande rareté«.?
The exemplar is composed of the same number of coloured leaves (86)
as the Berlin album; the total number of sheets is 180, compared with
the 179 of the Berlin copy.

The original copper plates, donated by Tochon together with his
vase collection in 1818, are also located in Paris, in the Chalcographie
du Louvre. The documentation of the plates indicates that only those
illustrating the vases in Tochon’s personal collection were gifted, thus
enabling the identification of other collectors’ pieces that were included
in the album.*

The Style of the Engravings

The album’s engravings are quite remarkable for both their precision
and objectivity; they were supervised by Tochon himself* and reflect
his commitment to the study of the objects in his cabinet as a means of
understanding earlier cultures. The variation in style of each painted
vase has been meticulously observed and recorded - there is no hint of
the idealization associated with the Neoclassical epoque. Tochon’s
acute perception of each of his antiques has evolved into a collection on
paper the accuracy of which overrides the necessity for the antiquari-
an-archaeologist to physically experience the object itself. In this re-
spect, his fine methodological analyses are very much a part of the cul-
ture of the Enlightenment.

17 See note 3.

18 For example, in the inventory he compares the shape and size of his Apulian red-figure
patera (LL 120) with that in the Prussian cabinet (F 3346): »1 Grande Patere [sic], sujet gravé
au N° 65. [...] méme forme et grandeur que la Grande Patere [sic] du Cabinet de Berlin.
Gravée aux N*. 36 & 37.«

19 Following the death of the Comte de Pourtalés-Gorgier in 1855, the squat lekythos, Louvre
inv. no. TH 16, was sold in 1865 to M. Thiers, who in 1881 bequeathed it to the Louvre; the
askos, inv. no. V539, is today in the collection of the Ashmolean Museum, Oxford.

20 See here nos. 83,1; 84,1; 86,1; 86,I1; 87,11 and 88,1II.

21 See note 2.

22 Peyrard 2021, as note 3, pp. 8-10.

23 Catalogue des Planches Gravées composant le Fonds de la Chalcographie et dont les
Epreuves se vendent au Musée, edited by Musée National du Louvre, Paris 1881, pp. 83-88,
inv. nos. 1380-1466; in general, the numbering of the plates corresponds with the order of
the sheets in the album. The plates are catalogued as »Sculpture: 2° Vases, Utensiles, etc.«, and
both the draughtsman and engraver are recorded as anonymous; the shape of the vase is
usually given, followed by a brief description of the painted scene.

24 Guichonnet 1993, as note 6, p. 76.
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13 Apulian red-figure stemless cup, two coloured engravings for Tochon’s Recueil de vases grecs, fol. 71,Iv, 359 x 359 mm; fol. 72,Iv, 256 x 258 mm, Staatliche Museen zu Berlin,

Archidologische Bibliothek

14 Apulian red-figure nestoris, coloured engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs,
fol. 41,Iv, 420 x 299 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische Bibliothek

Tochon’s vase illustrations were intended to provide the viewer with
the maximum information possible with regard to their form and deco-
ration — his method of presentation varied, often according to vase type:
a bell-krater is frequently illustrated with the painted scene in the form
of a frieze beneath a drawing of the entire vase, as for instance in fig. 3;*
for a plate or cup, the vase profile might be illustrated together with the
complete reproduction of the exterior, exact in every detail, as well as
the internal tondo, as in nos. 71,1 and 72,1 (fig. 13), the Apulian red-fig-
ure stemless cup, Louvre LL 153; vases of the same type are juxtaposed
to emphasize variation in size and ornamentation, as for example the six
lekythoi illustrated in no. 43,1 (see fig. 5).” For vases of an unusual shape,
Tochon might choose to engrave them in their actual size, with both the
subsidiary and main decoration accurately depicted on the profile, as for
example no. 41,1 (fig. 14), the Apulian nestoris, Louvre LL 181. Complex
decoration was tackled by drawing the vase from different angles: the
Corinthian aryballos, no. 1,II, Louvre LL 77, is engraved from five view-
points, with the main decoration displayed as a frieze (fig. 15); the scale
of the engravings corresponds 1:1 with the aryballos.?”

25 Other bell-kraters engraved in this way are nos. 5, 10, 17, 18, 23, 24, 30 and 55; the method
was equally used to illustrate other vase types.

26 The lekythoi are referred to in the inventory as being part of Téchon’s collection of 18
such vases; they are described as »19 [18] Petits Vases, Peints, sujets varies, forme gravée au
N° 43. et ot quelques uns [sic] y sont gravés, representant [sic] des tétes, des figures, des ani-
maux, plusieurs de la belle terre de Nola.«

27 Tochon appears to have much appreciated this archaic vase: in his inventory, it is de-
scribed as the rarest in the collection and perhaps even of all known vases. He also mentions
that all of its surfaces have been engraved, his careful positioning of the hunter on the right
of the frieze in relation to the handle base is a tribute to his masterly observation and dili-

gence — he presents us with a perfect impression of the aryballos.
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15 Corinthian black-figure round aryballos, engraving for Tochon’s Recueil
de vases grecs, fol. 1,IIv, 288 x 320 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archdo-
logische Bibliothek

16 Black-figure lekythos from Sir William Hamilton’s first vase collection,
London, British Museum, inv. no. 1772,0320.394

17 Three engravings from d’Hancarville’s Antiquités Etrusques, Grecques
et Romaines: Tirées Du Cabinet De M. Hamilton Envoyé Extraordinaire
De S. M. Britannique En Cour De Naples, Naples 1766, vol. 1, pls. 66-68,
Staatliche Museen zu Berlin, Archiologische Bibliothek



18 Athenian black-figure lekythos, engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs, fol. 8,1Iv,
245 %202 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archiologische Bibliothek

Several of the vases have been engraved in a manner that suggests
Tochon was familiar with the much-celebrated publication of >Etruscanc
vases by the Baron d’Hancarville.”® Its illustrations were designed to
provide the artist with every detail that might be required for the per-
fect imitation of such masterpieces of antiquity.”” The set of plates from
volume 1 illustrating an Attic black-figure lekythos® (fig. 16) from Sir
William Hamilton’s first vase collection demonstrate d’Hancarville’s
system®" (fig. 17): a perspective view (plate 66); a profile projection and
section with a precise indication of scale (plate 67); and the figured
scene presented as an autonomous painting, coloured and correct in
every detail and framed above with bands of the subsidiary ornament
arranged as applied to the upper belly, shoulder and neck of the vase
(plate 68). Tochon chose to illustrate an Attic black-figure lekythos,
Louvre LL 81, no. 8,I in the album (fig. 18), in a similar manner: the
engraver describes the exterior of the vase by means of a simple contour,
with the zones of ornament and colouring defined as a series of discrete
bands - there is no attempt to suggest the volume of the vessel; beneath
is the figured scene extracted from the belly of the lekythos, with the
figures flattened and presented as a frieze; and, finally, shoulder and
upper belly ornamentation frame the upper edge of the frieze. Compar-
ison with the vase itself (fig. 19) verify the accuracy of the draughtsman
with respect to both the colouring and detail as well as scale.”

One criticism of d’Hancarville’s illustrations is that very often the
figures have been stylized to such a degree that they no longer resemble
those made by the vase painter’s hand - plate 121 of volume 4 (fig. 20)

A Rare Book Rediscovered 33

19 Black-figure lekythos from the collection of Joseph-Frangois Tochon, Paris, musée du

Louvre, département des Antiquités grecques, étrusques et romaines, LL 81

illustrates a scene extracted from the exterior of an Attic kylix, British
Museum inv. no. 1772,0320.444: the classical nude figures depicted ap-
pear to place the vase in the mid-fifth century. However the vase itself

28 Pierre-Frangois Hugues d’Hancarville, Antiquités Etrusques, Grecques et Romaines.
Tirées du Cabinet de M. Hamilton Envoyé Extraordinaire de S. M. Britannique en Cour de
Naples, 4 vols., Naples 1766-1767.

29 In his preface, p. vi, d' Hancarville stresses that one of the main reasons for the publication
of the work is to encourage the advancement of the arts »by disclosing their [the vases] true
and first principles« and that those rules as invented by the Ancients, if observed, would re-
sult in perfect imitation of the model. His system involved assigning exact measures for fixing
the proportions of each vase »in order, that the Artist who would invent in the same stile, or
only copy [...] may do so with as much truth and precision, as if he had the Originals them-
selves in his possession.«

30 British Museum inv. no. 1772,0320.394.

31 For a detailed account of his unique method of vase illustration, see Sabine Jaubert,
Annie-France Laurens, Recueils de vases antiques dans la premiére moitié du XIX¢ siécle.
Entre Musées de papier et mise en place de sériations iconographiques, techniques et ty-
pologiques, in: Le Journal des Savants 1, 2005, pp. 67-68.

32 Haspels attributes it to the same vase painter as the Hamilton lekythos, the Painter of
Athena. Both lekythoi are dated to the first quarter of the fifth century B.C.E. and have similar
dimensions. A comparison of the systems chosen to illustrate them demonstrates that the
method adopted by Tochon appears to be based upon similar principles to those of d’Han-
carville — namely, to represent the vase with the greatest possible accuracy.

33 Two other examples of Téchon’s engravings that reflect the methods employed by d’Han-
carville are: (1) engraving nos. 39 and 40, representing the column-krater Louvre LL 46, cf.
d’Hancarville vol. 4, pl. 29, the Hamilton vase, British Museum inv. no. 1772,0320.35+; and
(2) engraving no. 15, a black-figure olpé, Louvre LL 76, cf. d'Hancarville vol. 1, pls. 118 and
119, engraved after British Museum inv. no. 1772,0320.484.



34 Lesley Fulton

20 Three athletes, engraving from d’Hancarville’s Antiquités Etrusques, Grecques 21 Athenian red-figure kylix from Sir William Hamilton's first vase collection, London,
et Romaines: Tirées Du Cabinet De M. Hamilton Envoyé Extraordinaire De S. M. British Museum inv. no. 1772,0320.444

Britannique En Cour De Naples, Naples 1767, vol. 4, pl. 121, Staatliche Museen zu

Berlin, Archéologische Bibliothek

22 Athenian red-figure bell-krater, engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs, 23 Athenian red-figure bell-krater (detail) from the collection of Joseph-Frangois
fol. 49,Iv, 281 x 390 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek Tochon, Paris, musée du Louvre, département des Antiquités grecques, étrusques et
romaines, LL 39

24 Angelo Clener, Bellerophon’s marriage to Jobates’ daughter, engraving for 25 Woman in conversation with two youths, engraving for Téchon’s Recueil de vases
Tischbein’s Collection Of Engravings From Ancient Vases Of Greek Workmanship, grecs, fol. 88,I1v, 215 x 333 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische Bibliothek
Naples 1791, vol. 1, pl. 2, Staatliche Museen zu Berlin, Archédologische Bibliothek
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26 Angelo Clener, Woman in conversation with two youths, engraving for
Dubois-Maisonneuve’s Peintures de vases antiques, vulgairement appelés étrusques,
Paris 1808-10, vol. 2, pl. 70, London, British Library

is dated almost a century later, and the figures painted on it are of a very
different style (fig. 21). The draughtsman seems to have been uncom-
fortable with the chunky forms depicted on the vase, preferring to pres-
ent them in a classical manner, making it extraordinarily difficult to
associate his engraving with the kylix. One cannot level this criticism at
Tochon’s draughtsmen, who are painstakingly true to the originals.
No. 49,1 (fig. 22), the Attic bell-krater, Louvre LL 39 (fig. 23), from the
same period as the British Museum’s kylix, depicts the figures almost
without improvement, and there can be little doubt that the vase is
from the Late Period, dateable to 400-375 B.C.E.

The quality of Tochon’s vase engravings makes the album quite ex-
ceptional. Work on it probably commenced when Téchon returned to
Paris in 1800, having spent two years collecting antiquities in Egypt
and Italy. At this time many other vase collections were in the making,
their owners frequently electing to publish their purchases, the most
notable being that of the English ambassador to the Court of Naples, Sir
William Hamilton (1730-1803).>* In order to reduce the cost of the
publication of his second collection so that it might be available to art-
ists of limited means, the vases were illustrated with simple outline en-
gravings whereby Tischbein chose in general only to depict the main
figured scene and omitted the ornamentation, shape or reverse decora-
tion of a vase. The majority of the engravings were prepared by Angelo
Clener, Tischbein’s most able student, who wilfully set about correcting
and refining the painted figures, his academic corrections reducing
them to a cold and fraudulent imitation of beauty (fig. 24).>* The com-
mentaries were prepared by Sir William Hamilton and Andrei Yakov-
levich Italinski, the Russian ambassador to the court of Naples, who
were interested primarily in the iconography of the vases.

Two volumes published in Paris* continued the style of Tischbein’s
publication, with the vase engravings again made by the hand of Clener.
Its editor, Charles-Marie Dubois-Maisonneuve, explained that the
omission of the majority of the vases’ decorative ornament was to give
priority to the figures, »a ces restes précieux de 'ancien dessin grec [...]«,
and commended his draughtsman’s technique, declaring that: »M.
Clener sest efforcé de reproduire avec fidélité ces dessins antiques, dans
les cent cinquante-cing planches [...]«.”” Clener’s fidelity to the image
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was also praised in a review of this work; it appeared in the »Mercure
de France, Littéraire et Politique« on 1 April 1809 and noted that the
draughtsman had renounced his earlier embellishments of the figures’
hands and feet as he had perhaps realized that to correct and »improve«
the originals was to deprive them of their character and simply discred-
ited the resulting images.*® Aubin-Louis Millin, the author of the work’s
accompanying text, had less confidence in the accuracy of Clener’s en-
gravings, although the work had, he believed, fewer faults than the
Tischbein series.” The volumes included vases that had been engraved
for the anticipated publication of Téchon’s collection.” It is instructive
to compare the plates that were made from the same vase: a Lucanian
vessel attributed to the Brooklyn-Budapest Painter, no. 88 in Toéchon’s
monochrome series (fig. 25), and plate 70 in the 1810 volume of Dubois-
Maisonneuve (fig. 26), the latter engraved by Clener. The overall im-
pression of the painted scene as presented in Tochon’s album leads im-
mediately to its attribution as a Lucanian vase by the Brooklyn-Budapest
Painter, the figures being remarkably representative of his stock types.
By contrast, Clener has carried out a number of »improvements«: the
standing figures have been elongated to make them more statuesque
or classical, the awkward pose of the standing nude male has been
corrected, and the musculature of the two male figures has been en-
hanced to make the torsos more in line with the classical canon. In
consequence, his changes have removed those characteristics that
make attribution to a specific vase painter possible. The accuracy of
Clener’s burin is guided by his personal reception of the painted vases
in his hands; his inclination towards the fine, flowing contour results
in a similarity that pervades the majority of his engravings. His goal as
an artist is to produce an object of beauty, which is totally at odds with
the restrained and unimpassioned approach required for objective
analysis; he is incapable of accurately depicting a painted vase. By con-
trast, Tochon, with a wider appreciation of ceramology, insisted that
his draughtsmen represent as accurately as possible the individual
style of an artist or workshop, thereby facilitating any comparative
studies of vase imagery.

34 Sir William Hamilton’s second vase collection was published in four volumes between
1791 and 1798 and entitled »Collection Of Engravings From Ancient Vases Mostly Of Pure
Greek Workmanship Discoverd In Sepulchres In The Kingdom Of The Two Sicilies But
Chiefly In The Neighbourhood Of Naples During The Course Of The Years MDCCLXXXIX.
And MDCCLXXXX. Now In The Possession Of Sir Wm. Hamilton His Britannic Maiestaty’s
Envoy Extry. And Plenipotentiary At The Court Of Naples: With Remarks On Each Vase By
The Collector«. It was edited by the artist, Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (1751-1829),
who was director of the Academy of Art in Naples between 1789 and 1799. See also note 1.
35 See Salomon Reinach (ed.), Peintures de vases antiques recueillies par Millin (1808) et
Millingen (1813), Paris 1891, p. viii.

36 Dubois-Maisonneuve 1808-1810, as note 7.

37 1Ibid., vol. 1, preface.

38 I have translated the following extract from the »Mercure«: »[...] Le nouvel ouvrage [Du-
bois-Maisonneuve 1808-1810] prouve qu’il [Clener] est formé a ce genre: il a renoncé, et
nous l'en félicitons, au soin minutieux de trop finir les extremités [sic] des figures, persuadé
sans doute quembellir et corriger les originaux, cest leur oter leur caractére et frapper de
discrédit la description ot ils sont ainsi altérés«, see Mercure de France: Journal Politique,
Littéraire et Drametique, 17 June 1809, p. 581.

39 Letter dated 5 October-8/9 November 1809 addressed to Carl August Bottiger, in:
Geneévieve Espagne, Bénédicte Savoy (eds.), Aubin-Louis Millin et 'Allemagne, Hildesheim
2005, p. 478.

40 Volume 1 includes no. 4 (pl. 63), and volume 2 no. 47 (pl. 9), no. 10 (pl. 12), nos. 36 and
37 (pl. 57) and no. 88 (pl. 70).
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27 Campanian red-figure bail amphora, from the Malmaison

collection; 1815 Durand; 1825 Paris, musée du Louvre, département
des Antiquités grecques, étrusques et romaines, K 311

With Clener’s engravings appearing to be of little value for the sci-
entific study of vases, it is surprising that Salomon Reinach elected to
reissue Dubois-Maisonneuve’s volumes in 1891; their merit was, how-
ever, iconographical: Clener, with only a few exceptions, never distort-
ed the compositions he reproduced.*’ The volumes remain even today
a valuable tool for researching the history of vase collections that were
assembled towards the close of the eighteenth century - as, in fact, this
article demonstrates.

Dubois-Maisonneuve’s vase publications also include a consider-
able number of vases from the collection of Her Majesty the Empress
Joséphine that were then on display in her gallery at Malmaison.* Alex-
andre Lenoir (1762-1839), the administrator of the Musée des Monu-
ments francais and keeper of the empress’s collection of antiques, was
at that time preparing to publish a selection of her vases.*’ In the publi-
cation’s prospectus, Lenoir assured his readers that:

Ce choix n'offre dans son ensemble ni imperfections, ni contrefagons,
aussi n'avons-nous d’autres veeux a former, dans cette entreprise, que ce-
lui de rendre les Monumens [sic] dans leur intégrité et avec la plus sévere
exactitude; nous ajouterons seulement qu’en confiant I'exécution de cet
important Ouvrage a M. Willemin, graveur déja connu par ses succeés
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28 Nicolas Xavier Willemin, Campanian red-figure bail amphora,
engravings for Lenoir’s Peintures, Vases et Bronzes Antiques de
Malmaison, Paris 1810, fol. IX v, Deutsches Archdologisches Institut,
Abteilung Rom, photo archive, P 1800 gr. Fol Rara

dans ce genre, Cest rassurer les Amateurs sur la vérité de 'imitation et

sur la pureté de 'exécution.**

Comparing the engravings with those vases now housed in the Louvre
reveals that Lenoir’s claims of the perfection of their execution do not
appear to be exaggerated. For example, the bail-amphora, Louvre inv.
no. K 311 (fig. 27), is reproduced so competently in Willemin’s engrav-
ing, pl. IX (fig. 28), that it is perfectly possible to make an attribution,
based on connoisseurship, to the Campanian Whiteface Painter.

To achieve such perfection was, I believe, the aim of the engravings
that Tochon envisaged for his own vase publication. It is striking that
Willemin’s method of illustrating the empress’s vases is so similar to

41 Reinach 1891, as note 35, pp. xii—xiii.

42 Dubois-Maisonneuve, 1808-1810, as note 7, vol. 1, p. xix, note 386.

43 The work, entitled »Peintures, vases et bronzes antiques de la Malmaison, décrits et pub-
liés par M. Alexandre Lenoir ... Gravés par M. N.-X. Willemin« was planned as a series of
144 plates; each of the 24 projected issues were to include six plates, but only two were pub-
lished in 1810.

44 Ibid,, pp. 1-2.
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29 Athenian red-figure stamnos with Nike sacrificing, two engravings for Eduard
Gerhard’s Auserlesene Vasenbilder, Berlin 1843, vol. 2, pl. 81, Staatliche Museen zu Berlin,
Archiologische Bibliothek

that used for the Tochon album, with his vase profiles drawn in re-
duced scale frequently including their subsidiary ornamentation and
accompanied by an engraving of the main subject with the same di-
mensions as the original but presented flattened and frieze-like. Every
detail is depicted, making the need for physical contact with the vessel
itself superfluous. Also, for both Lenoir and Tochon, the typology of a
vase was as significant as its iconography. The need for objectivity in
the description of a vase as recognized by Lenoir and Té6chon exempli-
fies their works as landmarks for the scientific study of ceramics at the
onset of the nineteenth century.

It is significant that Eduard Gerhard (1795-1867), one of the found-
ers of the Istituto di Corrispondenza Archeologica in Rome in 1829,
chose to illustrate his own vase publications in a style closely resem-
bling the engravings made for Lenoir’s and Tochon’s albums, for exam-
ple, the red-figure stamnos illustrated in »Auserlesene Vasenbilder«
vol. IL, pl. LXXXI (fig. 29): the main painted scene of an »Opfernde
Nike« is framed by patterned bands that are directly derived from the
vase decoration and occupies the upper half of the sheet, beneath which
is the vase profile, which includes both the figures and the subsidiary
ornamentation of the reverse.* This style of representation was com-
monly used by Tochon, for example in nos. 24,1 and 30,1 (fig. 30).
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30 Lucanian red-figure bell-krater, engraving for Tochon’s Recueil de vases grecs,
fol. 30,Iv, 400 X 290 mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archéologische Bibliothek

Over the 40 years between Tochon first conceiving the notion of
publishing his vases as a collection of accurate engravings and Ger-
hard’s scholarly vase publications illustrated with lithographs, very few
new ideas on how to reproduce such artefacts had developed —confir-
mation in itself that the original methodology was appropriate to the
object. Its roots can be traced to d'Hancarville’s publication of Sir Wil-
liam Hamilton’s first collection of vases, a compilation that became the
point of departure for a vision of antiquity that captured the imagina-
tion of an epoque.* That To6chon himself was able to recognize the status
of this work and adapt it for his own vases to create a most remarkable
collection of engravings marks him as one of the pioneer archaeologists
of the early nineteenth century.

45 In his introduction to the series of four volumes, Gerhard lists the characteristics of his
collection that make it altogether superior to earlier works: »dass die Zeichnungen, méssig
verkleinert, nur bequemer, nicht ungetreuer geworden sind; dass ihre durchgéngige Farbung
den Eindruck des Urbilds anschaulicher macht, die Gefissform beigefiigt, Liicken erganzt zu
sein pflegen.« See vol. 1, p. xii.

46 Alain Schnapp, La pratique de la collection et ses conséquences sur I'histoire de 'Antiqui-
té. Le chevalier d'Hancarville, in: Annie-France Laurens, Krzysztof Pomian (eds.), Lantico-
manie. La collection d’antiquités aux XVIII* et XIX® siecles (Civilisations et sociétés LXXXVI),
Paris 1992, p. 210.
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31 Chalcidian black-figure column-krater, from the collection of Frederick William III of
Prussia, Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung, Inv.-Nr. F 2137

Provenance

After extensive archival research, any conclusions on the provenance of
the album must remain hypothetical. Nevertheless, several important
factors relating to it have emerged, the most significant of which is a
number of dateable provenances for several vases in the collections of
the Staatliche Museen zu Berlin that were previously designated simply
as items from the »Alte kénigliche Sammlung«.”” However, before elab-
orating on these particular vases, the following overview of the forma-
tion, reproduction and fate of Tochon’s vase collection presents the
currently available information on the history of the album.

The plates were prepared and coloured between 1800 and 1818. In
1800 Tochon settled in Paris after touring Egypt and Italy, the countries
where he had assembled his collection of antiques; in 1818 he gifted the
vases to the Louvre together with the corresponding copper plates that
had been engraved for the publication of his collection. As has been
noted, only two exemplars of the album seem to have been produced,
one of which is held by the Institut national d’histoire de l'art in Paris,
the other being the Berlin volume. But how and why did one of these
albums end up in Berlin? To answer these questions, the status of the
royal cabinet of antiquities in Berlin at the onset of the nineteenth cen-
tury provides a key, as do the diplomatic relations that existed between
Paris and Prussia at that time.

The early nineteenth century marked the advent of public muse-
ums in Germany. In Prussia, Aloys Hirt initiated a plan to once again

32 Chalcidian black-figure column-krater, engraving for Téchon’s Recueil de vases grecs,
fol. 2,Iv, 398 x 336mm, Staatliche Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek

unite the royal collections in Berlin and make them accessible to the
public.”® Following acceptance of this plan by the king, Frederick Wil-
liam IIL, in 1798,* the Sammlung der Medaillen und Antiken opened
its doors in 1800.” Custodian of the royal Kunstkammer since 1794,
the French preacher Jean Henry set about expanding the collections,
now that they were to be placed on public view.”" He felt that the cabi-
net failed to reflect the status of the Prussian monarchy and that the
collection of »Etruscan« vases in particular, with »nur einen [sic] einzi-
gen Vase, und diese ohne Zeichnung«, needed developing.® To that
end, he proposed acquiring a collection of >Etruscan« vases from the
Parisian antique dealer Michel Hennin; however, believing the price of

47 Thave identified eight vases from the Berlin collection in Téchon’s album with the aid of
descriptions in Adolf Furtwéngler, Beschreibung der Vasensammlung im Antiquarium, Ber-
lin 1885.

48 For a detailed account of Hirt’s conception for their unification, see Paul Seidel, Zur Vor-
geschichte der Berliner Museen; der erste Plan von 1797, in: Jahrbuch Der Preuszischen
Kunstsammlungen 49, 1928, pp. 57-64.

49 Gerald Heres, Die Anfinge der Berliner Antiken-Sammlung: zur Geschichte des Antiken-
kabinetts 16401830, in: Forschungen und Berichte, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin Ost,
18, 1977, p. 113.

50 Ibid., pp. 113-114.

51 On Henry and his goal to recreate »eine Wiflenschaftliche Anstalt fiir Kenner und Lieb-
haber der Miinz- und Antikenkunde«, see Heres 1977, as note 49, pp. 112-114.

52 GStA PK, I. HA Rep. 96A Geheimes Zivilkabinett, IE, fol. 81-82: a letter dated 29 Novem-
ber 1804 and addressed to the king’s Privy Councillor.
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33 Lucanian red-figure lebes gamikos from the collection of
Frederick William III of Prussia, Staatliche Museen zu Berlin,

Antikensammlung, Inv.-Nr. F 3197

24,000 livres to be exorbitant, he suggested that, should the king wish
to consider its purchase, it ought first to be assessed by a number of
experts.” Having received permission to proceed, Henry handed the
following commission to Alexander von Humboldt, chamberlain at the
Prussian court:* »diese Sam[m]lung mit etlichen Kennern als Visconti,
Denon, Cousinery zu besichtigen, zu taxiren, und wegen des Preises
derselben zu unterhandeln.«* That the director of the royal Kunstkam-
mer should consider the explorer Humboldt suitable for such a mission
can be explained in part by the absence of any appropriate contact in
Paris.” Humboldt himself felt unequal to the task and handed the val-
uation over to two of the foremost antiquarians of the time, Enrico
Visconti and M. E. M. Cousinéry, from whom he obtained an assessment
of 18,000-20,000 livres.”” After further negotiations with Humboldt
and a Prussian agent in Paris by the name of de Bohm, Hennin accept-
ed their offer of 15,600 livres for the 333 vases, of which only 129 were
decorated.’® The vases entered the Prussian royal collection in 1805 and
were described briefly by its director, Jean Henry, in his guide entitled
»Allgemeines Verzeichniss des Koniglichen Kunst-, Naturhistorischen
und Antiken-Museums«.”

Tochon chose the finest vases from the Hennin purchase for inclu-
sion in his own album,® two of which had been highlighted and de-
scribed by Visconti:*! a black-figure Chalcidian column-krater, Berlin
F 2137 (figs. 31 and 32), and a Lucanian red-figure lebes gamikos, Berlin
F 3197 (figs. 33 and 34). Their engravings in the Tochon album, nos. 2,1
and 34,1 respectively, are annotated to indicate that these particular
vases are in the king’s cabinet.®> There are at least six further vases that
entered the royal collection in 1805 which Téchon had engraved for his
album.®

Returning to the problem of the inclusion of the Berlin vases in
Toéchon’s album - with a collection of 574, he surely had enough to
produce an album that illustrated just a hundred examples from his

34 Lucanian red-figure lebes gamikos engraving for Téchon’s Recueil de vases grecs, fol. 34,Iv, 192 x 293 mm, Staatliche
Museen zu Berlin, Archdologische Bibliothek

53 Ibid.

54 On Humboldt’s appointment in 1805 and its raison d’étre, see David Blankenstein, Auf-
trag und Aufgabe. Alexander von Humboldt als Kiinstlerforderer in Paris, in: Anna Busch,
Nana Hengelhaupt, Alix Winter (eds.), Franzésisch-deutsche Kulturraume um 1800: Bil-
dungsnetzwerke, Vermittlerpersonlichkeiten, Wissenstransfer, Berlin 2012, pp. 154-155.

55 GStA PK, I. HA Rep. 96A, Geheimes Zivilkabinett, IE, fol. 89: letter dated 5 April 1805
addressed to the king’s Privy Councillor.

56 See Bénédicte Savoy, Tatkraftiges Mitmischen. Alexander von Humboldt und die Museen
in Paris und Berlin, in: David Blankenstein et al. (eds.), »Mein zweites Vaterland« Alexander
von Humboldt und Frankreich, Berlin 2015, pp. 240-241. His commission, Savoy argues, was
based on the network that Humboldt had established within both the intellectual and museal
circles of Paris, and »dass er sich je nach Bedarf den Ratschlag des einen oder anderen
»wirklichen« Experten holen konnte.«

57 GStA PK, I. HA Rep. 96A, Geheimes Zivilkabinett, IE, fol. 91: »Extrait de la lettre du
Mr. A. de Humboldt. Paris du le May 1805« (copy in Henry’s hand).

58 GStA PK, I. HA Rep. 96A, Geheimes Zivilkabinett, IE, fol. 105: letter from Henry to
Frederick William II1, dated 29 June 1805.

59 Heres 1977, as note 49, pp. 114-115, note 129. Heres states that, for his study, Henry’s
guide was untraceable; a copy exists in the Geheimes Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz
with the shelf-mark I HA Rep. 76, Kultusministerium Ve Sekt. 1 Abt. XV Nr. 31 Bd. 1.

60 See here note 16.

61 GStA PK, I. HA Rep. 96A, Geheimes Zivilkabinett, IE, fol. 92, dated 20 February 1805:
»Dans la prémiere [sic] Classe les deux morceaux suivants m'ont paru les plus remarquables.
Un Vase a figures noires, de fabrique Sicilienne. Deux fables y sont representées [sic]. Lun des
cotés [sic] offre Thésée assommant a coup de massue le Taureau de Marathon: l'autre Belléro-
phon domptant le Pégase. Ces peintures sont de la | plus haute Antiquité, et probablement
anterieures [sic] & Polygnote: le style en est savant et hardi quoique les proportions suivant la
maniere [sic] de cette epoque [sic], et soient un peu lourdes. Le faire de ce Vase tient beau-
coup de celui publié pour Hancarville, et representant [sic] la chasse de Polyphates. Un autre
Vase plus petit et d’un treés joli vernis represente [sic] une figure de Minerve appuyée sur un
petit pilastre, sur lequel on lit en beaux caracteres [sic]le nom Grec XO®QN Sophon. Je
pense que Sophon est ici un nom propre, et que Minerve déesse de la sagesse (sophias) a été
choisie pour la decoration [sic] de ce vase par I'allusion au nom du propriétaire.«

62 See note 15.

63 See note 16; the more precise provenance »Hennin, Paris 1805« may now be assigned to
these vases, rather than Furtwéngler’s more wide-ranging »Alte konigliche Sammlung«.
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own collection. Did he have in mind the possibility of selling his valu-
able collection to the Prussian monarch and was he hoping to arouse
Frederick William III’s interest in such a purchase by gifting an album
to the king that included images of vases from the royal collection as
well as those from his own?

Just as Alexander von Humboldt had acted as an intermediary in
the sale of the Hennin collection, he may also have been involved in the
transmission of Tochon’s album from Paris to Berlin. That Téchon
might be offering more than a gift to the king is supported by the inven-
tory of his complete vase collection that collates with the album, which
is also housed today in the Archdologische Bibliothek der Staatlichen
Museen zu Berlin. Tochon, knowing that Etruscan vases remained un-
der-represented in the Prussian cabinet, even after the Hennin collec-
tion was acquired, must have considered Frederick William III as a
potential buyer. However, there is no evidence today that any negotia-
tions took place, and the album, together with the vase inventory, re-
main the sole indication of any such exchange between Paris and Berlin
in the early nineteenth century.

If the above thesis is correct, the album must have entered the
king’s cabinet early in the nineteenth century. A note on the flyleaf in-
side the front cover of the album - » Archéol Appar[a]t IT no 15«* - at-
tests that it was in the Berlin collections in 1835 or earlier.®® The entry
in the Haus-Inventarium of 1835 refers to a »systematisches Inventa-
rium«® where the Tochon album is located in Section II, together with
the other engravings of the apparatus; there, it is recorded under no. 15
as mCollection de vases Grecs« ein Band fliegender Blitter, 179 an der
Zahl« - an exact description of the album held today in the Archéolo-
gische Bibliothek der Staatlichen Museen zu Berlin. As the album is not
included in the apparatus inventory of 1886 (inv. 87), one might as-
sume that it was moved at some point between 1836 and 1886 to the
museumn’s library,®® where it was incorrectly catalogued as Tischbein’s
sixth volume of vase engravings, an error that remained undetected for
almost 200 years.

Afterword

In 1818 Tochon gifted his vases to the Louvre; as there were insufficient

funds available for their purchase, he accepted Napoleonic artefacts in

exchange for his collection. Today the vases continue to be regarded as

one of the core collections of this great public institution. That Téchon

was prepared to accept very little in exchange for his valuable collection

may have been due to his desire to keep the collection intact and his

name associated with it for posterity; thanks to his philanthropic dona-
tion, his name is inscribed in the archives of the Louvre.®

Abbreviations
ANT « Antikensammlung, Staatliche Museen zu Berlin, Archiv

GStA PK « Geheimes Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz
SMB-ZA « Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin

Credits

1-9, 11-15, 17, 18, 20, 22, 24, 25, 29, 30, 32, 34: Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek
(Dieter Katz, public domain). — 10: Paris, Musée du Louvre, Département des Antiquités
Grecques, Etrusques et Romaines (Daniel Lebée/Carine Deambrosis). — 19, 23, 27: Paris,
Musée du Louvre, Département des Antiquités Grecques, Etrusques et Romaines, RMN-
Grand Palais (Hervé Lewandowski). — 16, 21: British Museum, © The Trustees of the British
Museum. - 26: author. — 28: Deutsches Archdologisches Institut, Rom. - 31: Staatliche Mu-
seen zu Berlin, Antikensammlung (Fotowerkstatt Staatliche Museen zu Berlin). — 33: Staatli-
che Museen zu Berlin, Antikensammlung (Johannes Kramer, public domain).

64 The annotation refers to the »Gerhard’scher Apparat« that was initially an assemblage of
drawings of unpublished monuments: »[...] fiir die Zwecke des neuen Museums zu erweitern
[...]« as stated in: GStA PK, I. HA Rep. 76, Kultusministerium, Ve Sekt. 15 Abt. VI, Nr. 6 Bd.
2, p. 9, a copy of a letter dated 5 October 1829 from Eduard Gerhard in Rome to the state
minister Altenstein. For a detailed account of Gerhard’s archaeological apparatus, see Ursula
Kastner, Le Gerhard’scher Apparat: Un fonds documentaire rassemblé par Eduard Gerhard a
I'Altes Museum de Berlin, in: Cécile Colonna, Laurent Haumesser (eds.), Dessiner 'Antique.
Les recueils de Jean-Baptiste Muret et de Jean-Charles Geslin, Paris 2019, pp. 176-197 and, in
particular, pp.182-187.

65 The album is included in the »Hausinventarium des archéologischen Apparates der
koniglichen Museen, gefithrt durch den Professor Dr. Gerhard (angelegt d. 1. Januar 1835)«,
in: GStA PK, I. HA Rep. 137, Generaldirektion der Museen, IT G Nr. 4. Its entry on p. 6, no.
31 reads: »Collection des vases grecs. Kupferband in folio, 94 blatt; it is accompanied on p. 7
by the following remarks: » Vorher im Verzeichnif3 [sic] der Bibliothek des Museums. Im
systematische [sic] Inventarium Vol. XXI«; this inventory number, XXI, is inserted on the
spine of the album.

66 ANT, Rep. 1, Abt. A, Inv. 86: Systematisches Inventar des Archiologischen Apparates des
Koniglichen Museums. Angelegt von Eduard Gerhard 13.1.1836.

67 ANT, Rep. 1, Abt. A, Inv. 87: Inventar des Archéologischen Apparats der Koniglichen
Museen (Gerhard’scher Apparat). Angelegt 26.7.1886.

68 Inventory no. 1134 on p. 214 of the »Verzeichnis der Bibliothek der Kéniglichen Museen«
(1859) perhaps refers to the Téchon album: »Ein Vol. Vasen Abbildungen ohne Titel u. Text.
1 Vol. fol.«: in SMB-ZA, I/MB 120.

69 On the gifting of private collections to public museums in this period, see Ting Chang,
Le don échangé: Lentrée des collections privées dans les musées publics au XIX¢ siécle, in:
Monica PretiHamard, Philippe Sénéchal (eds.), Collections et Marché de l'art en France
1789-1848, Rennes 2005, pp. 87-95, in particular p. 92.
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Die Erwerbungen aus Rhages/Rayy und ihre Wege
in die Islamische Abteilung der Berliner Museen

Stefanie Janke

Bei kommerziellen Grabungen und Raubgrabungen kamen im persischen
Rayy zahlreiche Objekte ans Tageslicht, darunter die sehr begehrten Kera-
miken aus dem 10. bis 13. Jahrhundert. Auf unterschiedlichsten Wegen
gelangten diese auch in die Islamische Abteilung der Berliner Museen. Ein
GrofSteil der Erwerbungen erfolgte wihrend des franzdsischen Grabungs-
monopols in Persien von 1895 bis 1927. Die anderen imperialistischen
Miichte, darunter Deutschland, versuchten in dieser Zeit, durch Vertreter'
vor Ort 6konomische, politische und wissenschaftliche Interessen in der
Region und im Land durchzusetzen. Darunter fielen trotz des Grabungs-
monopols Frankreichs auch eigene archdologische Unternehmungen mit
dem Ziel, prestigetrichtige Exponate fiir die nationalen Sammlungen
preisgiinstig zu sichern. Sie sollten erginzend zu den herausragenden
Kunstobjekten aus dem Antikenhandel das Sammlungskonzept profilie-
ren und komplettieren. Ermoglicht wurde dies durch ein komplexes Netz-
werk aus Sammlern, Diplomaten, Museumsmitarbeitern, international
agierenden Kunsthandlern und der lokalen Bevolkerung.

Rayy liegt circa 15 Kilometer siidlich des Stadtkerns der iranischen
Hauptstadt Teheran und war in der Antike auch als Rhages bekannt
(ADD. 1). Der Ort bildete einen Knotenpunkt auf der Seidenstrafle, denn
hier kreuzten sich die Nord-Stid- und die Ost-West-Route.? Eine Be-
siedlung ist zudem in vorislamischer Zeit belegt und eine Bliitezeit er-
lebte der Ort unter den Seldschuken im 11. und 12. Jahrhundert.* Mon-
golische Heere zerstorten Rayy im Jahr 1220 zu grofien Teilen. Danach
florierte die Stadt erneut unter den Ilchaniden zwischen 1256 und 1335.

In den Erwerbungsunterlagen des heutigen Museums fiir Islami-
sche Kunst der Staatlichen Museen zu Berlin werden sowohl der Name
Rhages als auch Rayy als Herkunftsangabe gefiihrt. Dabei wurde die Be-
zeichnung Rhages bis in die 1920er Jahre priferiert. Die Islamische Ab-
teilung erwarb vor allem die begehrten Keramiken, die hauptsachlich in
den Zeitraum zwischen dem 10. und 13. Jahrhundert datiert werden
konnen und aus dem Antikenhandel oder von Privatpersonen stamm-
ten. Zwischen 1910 und 1922 fanden vermehrt Objekte Eingang in die
Sammlung, die mit der Herkunftsangabe Rhages versehen wurden. Ei-
nige dieser Erwerbungen sollen im Folgenden naher beleuchtet werden.

Erwerbungen aus dem europiischen Kunsthandel
Bereits wihrend seiner ersten Reise nach Teheran im Winter 1897/1898

erhielt Friedrich Sarre, der spétere Direktor der Islamischen Abteilung
der Koniglichen Museen, Kenntnis von den Raubgrabungstitigkeiten,

die in Rayy vonstattengingen. Zur selben Zeit lernte er vor Ort den
rumanischen Antikenhandler M. C. Filippo (Paris)® kennen, bei dem er
einige persische Keramiken des 10. bis 12. Jahrhunderts erwarb. Laut
Sarre soll Filippo gute Kontakte zu den Raubgrébern in Rayy unterhal-
ten haben. Des Weiteren fithrte er an, die Bewohner und Bewohnerin-
nen des nahen Ortes Schah Abdol Azim seien in die Grabungsaktivi-

1 In den im Rahmen des Artikels ausgewerteten Archivdokumenten kamen bis auf die Be-
wohnerinnen des Dorfes in der unmittelbaren Nihe des Fundortes keine weiblichen oder
weiblich gelesenen Akteurinnen zum Vorschein. Um das historische Bild nicht zu verzerren,
wird in diesem Beitrag daher hauptsichlich die Form des Maskulinums verwendet. Ob Frauen
oder weiblich gelesene Personen auch an anderen Stellen dieses Netzwerkes aktiv waren,
bleibt jedoch eine meiner Forschungsfragen.

2 Rocco Rante, Ray i. Archaeology, in: Encyclopaedia Iranica, 0.0. 2010, https://www.irani-
caonline.org/articles/ray-i-archeo [letzter Zugriff: 4.2.2023].

3 Miriam Wallner, Friedrich Sarres Geschenk an Miinchen. Ein Liisterkeramikkonvolut aus
Rey, in: Miriam Kithn, Martina Miiller-Wiener (Hg.), Liisterkeramik. Schillerndes Geheimnis,
Petersberg 2022, S. 106f.

4 Friedrich Sarre, Zuwachs der Islamischen Abteilung, Berichte aus den Preuf8ischen Kunst-
sammlungen 44, 1923, S. 40. Friedrich Sarre hatte wihrend seines Aufenthalts in Rayy 1898
ein Konvolut an Liisterkeramiken erworben, die bei Raubgrabungen armenischer Antiken-
héndler zum Vorschein kamen und die er 1932 dem damaligen Museum fiir V6lkerkunde,
heute Museum Fiinf Kontinente, in Miinchen schenkte, da in der Islamischen Abteilung der
Staatlichen Museen zu Berlin zu diesem Zeitpunkt bereits dem Sammlungskonzept entspre-
chend dhnliche Stiicke vorhanden waren. Diese 114 Keramikfragmente wurden im Rahmen
einer Masterarbeit von Miriam Wallner untersucht. Weitere Informationen dazu sind in
Wallner 2022, wie Anm. 3, S. 100-109 zu finden.

5 Friedrich Sarre gab 1923 selbst Preis, dass er iiber Jahre sehr gute Verbindungen zu Kunst-
hindlern pflegte und hob dabei besonders M. C. Filippo hervor. Dieser Kontakt erméglichte
ihm nach seiner eigenen Darstellung eine gute »Ausbeute«. Zudem soll der Kunsthandler in
vielen Lindern in Siidwest- und Zentralasien unterwegs gewesen sein, um seine Ware zu
akquirieren (Sarre 1923, wie Anm. 4, S. 35). - Auch in der Korrespondenz mit Wilhelm Bode
geht Friedrich Sarre auf den Héandler Filippo ein. Er erwahnte dessen Niederlassung in Paris
und dass er ihn von frither aus Teheran kannte. Ebenso berichtete er kurz von seinen An-
kaufen bei Filippo fiir seine eigene Sammlung sowie von den vergleichsweise sehr niedrigen
Preisen, die er zahlte. Interessant ist die Auffassung Sarres, Filippo konne als Kunsthandler
die Provenienz seiner angebotenen Objekte angeben und sei somit als vertrauenswiirdiger als
andere Handler einzustufen (SMB-ZA, IV/NL Bode 4729 Sarre, Friedrich, Schreiben vom
17.6.1909 und 23.6.1909). — Friedrich Sarre schrieb zudem 1923 im Zusammenhang mit der
Schenkung seiner Sammlung an die Islamische Abteilung, dass er die meisten Objekte in
seinem Besitz gegen Ende des 19. Jahrhunderts in den Herkunftslindern beziehungsweise
-regionen erworben hatte und nur ein geringer Teil aus dem europiischen Kunsthandel
stammte. Dies fithrte er weiter aus: »In den 90er Jahren des vergangenen Jahrhunderts gab es
eher als in jiingerer Zeit die Méglichkeit, Zufallsfunde zu machen; hat doch das seitdem stark
wachsende Interesse an der islamischen Kunst im Abendlande mit dem élteren orientalischen
Kunstbesitz im Orient selbst griindlich aufgerdumt.« Mehr dazu bei Sarre 1923, wie Anm. 4,
S. 35.
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taten involviert.® Meist traten Liisterkeramiken zu Tage, die tiber den
Kunsthandel nach Europa gelangten, vor allem nach London und Paris.
Zu Filippos Kunden zdhlte auch die Islamische Abteilung der Konigli-
chen Museen. So wurden 1911 ein Schalenbodenfragment (I. 1617) und
eine Wandfliese (I. 1619) aus dem 12. bis 13. Jahrhundert fir 200 fran-
z0sische Francs von Filippo erworben (Abb. 2).”

2 Fliese mit unregelmafligem Umriss (Baukeramik) I. 1619, 12./13. Jahrhundert,
Quarzfritte, opake weife Glasur unter roter, blauer und griiner Bemalung, Minai-Technik,
Hohe 8,6 cm, Breite 18,5 cm, Tiefe 1,5 cm, 1911 angekauft von M. C. Filippo (Paris)

Beide stammen laut dem Héandler aus Rhages. Doch bereits Ernst
Kithnel, ab 1911 Mitarbeiter der Islamischen Abteilung der Koniglichen
Museen, zweifelte bei der spiteren Inventarisierung der beiden Objekte
die Herkunft des Schalenbodens an, indem er die Angabe mit einem
Fragezeichen versah.® Auch Friedrich Sarre duflerte sich 1908 zu den
Provenienzangaben der Keramiken, die von den Kunsthindlern ange-
geben wurden: »[A]ber solange keine systematischen Ausgrabungen in
Persien vorgenommen sind, werden wir fiir die bestimmten Herkunfts-
orte in den meisten Féllen weiter auf die unsicheren, die Wahrheit ver-
schleiernden Angaben der orientalischen Héandler angewiesen blei-
ben.«’ Weitere Kunsthandler, die durch kommerzielle Grabungsaktivi-
taten in Rhages Bekanntheit erlangt haben, waren Hagop Kevorkian
(London) und Charles Vignier (Paris)."® Die Islamische Abteilung der

6 Friedrich Sarre, Die mittelalterlich persische Keramik und die Sammlung Dr. Draeger, in:
Kunst und Kiinstler 21, 1923, S. 79.

7 SMB-ZA, I/IM 10, BL. 111-112.

8 Inventarbuch Museum fiir Islamische Kunst, Band I, Nachweiszeitraum der Zuginge
1891-1911 (Inventar L. 1 - 1. 1650), S. 236, https://www.smb.museum/museen-einrichtungen/
museum-fuer-islamische-kunst/sammeln-forschen/erwerbungsbuecher/ [letzter Zugriff:
4.2.2023].

9 Friedrich Sarre, Persisch-islamische Keramik des XII. und XIII. Jahrhunderts, in: Amtliche
Berichte aus den Kéniglichen Kunstsammlungen 30, 1908, S. 68.

10 Hagop Kevorkian und Charles Vignier waren auch mit Objekten bei der » Ausstellung von
Meisterwerken muhammedanischer Kunst« 1910 in Miinchen vertreten, die Friedrich Sarre
mitorganisierte. Zudem soll Kevorkian 1908 laut Sarre den Kunsthandel mit Persien be-
herrscht haben, vgl. SMB-ZA, I/NL Bode 4729 Sarre, Friedrich, Schreiben vom 9.9.1908.



Die Erwerbungen aus Rhages/Rayy und ihre Wege in die Islamische Abteilung der Berliner Museen 55

3 Schalenfragment I. 1514, 12./13. Jahrhundert, Quarzfritte, opake tiirkisblaue Glasur,
rotbraune, blaue, griine, graue, weifle und schwarze Bemalung, Minai-Technik, Hohe 4 cm,
Durchmesser 11,8 cm, 1910 geschenkt von H. Kevorkian (Paris)

Koniglichen Museen erwarb bereits 1910 eine Fayenceschale durch
Ankauf (I. 1506) und mehrere Keramikfragmente durch Schenkung
(L. 1514-1533)" sowie 1912 zwei weitere Fayenceschalen (1. 2174-2175)"
von dem armenischen Kunsthandler Kevorkian, die mit der Herkunfts-
angabe Rhages versehen wurden und laut Erwerbungsunterlagen aus
den dortigen Grabungen kamen (Abb. 3 und 4).

1914 kaufte die Islamische Abteilung mehrerer Objekte von Hagop
Kevorkian und Charles Vignier,"”* die von ihren Grabungen in Rayy
stammen sollen (Abb. 5-7)."* Fiir die hierbei'® erworbenen Stuckskulp-
turen und Keramiken (I. 2658-2671) bat Wilhelm von Bode sogar um
einen Sonderetat beim Kultusminister, da der Kaufpreis von 37.000
Mark den Erwerbungsetat {iberstieg.'® Dieser wurde am 14. Juni 1915
genehmigt. 1912/1913 sind angeblich die Stuckkopfe (I. 2659 und
1. 2660), die wahrscheinlich einst einen seldschukischen Palast zierten,
bei Grabungen von Vignier in Rhages zum Vorschein gekommen."” Die
Stuckfiguren, die urspriinglich eingebettet und Teil eines architektoni-
schen Kontextes waren, wurden durch die Grabungen der Handler und
ihrer Arbeiter ihrem urspriinglichen Zweck und Umfeld entrissen.
Anschlieflend wurden sie als Einzelobjekte in einem artifiziellen En-
semble fiir den Antikenmarkt aufbereitet und in Szene gesetzt."®

Im Mai 1911 schenkte Geheimrat Eduard Simon der Islamischen
Kunstabteilung zwei hochpreisige Keramiken, die aus dem europii-
schen Kunsthandel bezogen wurden (I. 1592-1594)." Es handelte sich
um einen in Goldliistern bemalten Fayenceteller mit einem stilisierten
Pfau und um einen unglasierten Tonkrug mit vergoldeten und bemal-
ten Reliefdekorationen (Abb. 8). Hinzu kam noch das Bruchstiick einer
farbig glasierten Schale. Alle Stiicke waren zusammen bei A. Raffy er-
worben worden und sollen angeblich bei den Grabungen in Rhages
entdeckt worden sein. Bei einem Marktwert von 11.200 Mark musste
eigens Kaiser Wilhelm II. seine Genehmigung erteilen, damit das Mu-
seum die Schenkung {iberhaupt annehmen konnte.

Eduard Simon ermdglichte der Sammlung 1912 den Ankauf einer
silbergetriebenen, teilweise vergoldeten Kanne (I. 2210) des 12. bis 13.

4 Schale . 2175, 9. Jahrhundert, Irdenware, blaue Inglasurbemalung in opaker weifler
Glasur, Hohe 6,3 cm, Durchmesser 20,7 cm, Wandungsstirke ca. 0,6 cm, 1912 geschenkt
von H. Kevorkian (Paris)

11 SMB-ZA, I/IM 10, Bl. 20-21.

12 Ebd., Bl. 324-326.

13 Charles Vignier wandte zwar eine gewisse Systematik bei seinen Grabungen in Rayy an,
jedoch waren die zu Tage getretenen Funde alleinig fir den europaischen Kunsthandel be-
stimmt. Zudem sind die Grabungsstellen Vigniers nicht genau bekannt. Seine Ausgrabungen
fanden nicht nur in Rayy, sondern auch nérdlich davon statt, vgl. Rocco Rante, Ray i. Archae-
ology, in: Encyclopaedia Iranica, 0.0. 2010, https://www.iranicaonline.org/articles/ray-i-
archeo [letzter Zugriff: 4.2.2023]. Charles Vignier zufolge war sein Bruder in die Grabungs-
aktivititen in der Umgebung von Rayy involviert und fiihrte diese auch durch, vgl. Roger Fry,
Charles Vignier, The New Excavations at Rhages, in: The Burlington Magazine for Connois-
seurs 25, 1914, S. 211-212.

14 SMB-ZA, I/IM 12, Bl. 50-53; SMB-ZA, IV/NL Bode 4729, Sarre, Friedrich Schreiben vom
5.7.1913; SMB-ZA, I/NL Bode 4729 Sarre, Friedrich, Schreiben vom 3.12.1913.

15 In den Inventarbucheintrigen sowie in verschieden Publikationen wird als Erwerbungs-
jahr 1913 angegeben. Die Unterlagen zur Erwerbung im Zentralarchiv der Staatlichen Mu-
seen zu Berlin sowie die Protokolle der Sachverstandigenkommission weisen jedoch 1914 als
Ankaufsjahr aus.

16 SMB-ZA, I/IM 12, Bl. 69-71, 73-79; SMB-ZA, I/GV 841, Bl. 100-104. Bereits 1913 wur-
de die Erwerbung der Stuckfiguren und Fayencen von Vignier vom Museum ins Auge gefasst,
wie das Sachverstindigenprotokoll vom 1.9.1913 erkennen lisst, doch musste aufgrund des
limitierten Etats fiir Erwerbungen der Ankauf erst einmal zuriickgestellt werden. 1914 wurde
dann das Geld fiir die Erwerbungen von Vignier und Kevorkian durch Eduard Simon und
Friedrich Sarre vorgestreckt (Brief von Maria Sarre, der Ehefrau Sarres, an Oskar Wulff, Kus-
tos am Kaiser-Friedrich-Museum, vom 10.7.1915 sowie Sachverstdndigenprotokoll vom
4.7.1914). Eduard Simon bildete zu diesem Zeitpunkt unter anderem neben Wilhelm von
Bode und Friedrich Sarre die Sachverstindigenkommission der Islamischen Abteilung der
Koniglichen Museen zu Berlin. Diese musste beim Ankauf von Objekten zustimmen und
entschied iiber Erwerbungen fiir die Sammlung. Aus den Unterlagen geht auch hervor, dass
an Kevorkian 9.000 Mark und Vignier 28.000 Mark gezahlt wurden. Vgl. SMB-ZA, IV/NL
Bode 4729 Sarre, Friedrich, Schreiben vom 16.12.1908.

17  Fragment (Menschliche Figur), um 1200, Gips, geformt, geschnitten, schwarze und rote
Bemalung, 21,8 x 15x 12,8 cm, https://id.smb.museum/object/1525500/fragment-menschli-
che-figur [letzter Zugriff: 12.2.2023]; Fragment (Menschliche Figur), um 1200, Gips, geformt,
geschnitten, schwarze und rote Bemalung, 19,2x 12,8 x 13,5 cm, https://id.smb.museum/ob-
ject/1525501/fragment-menschliche-figur [letzter Zugriff: 12.2.2023].

18 Stefan Heidemann, Jean-Frangois de Lapérouse, Vicki Parry, The Large Audience: Life-si-
zed Stucco Figures of Royal Princes from the Seljuq Period, in: Muqarnas 31, 2014, S. 2.

19 SMB-ZA, I/IM 10, Bl. 72 verso, 100-101, 147-149; SMB-ZA, IV/NL Bode 4729 Sarre,
Friedrich, undatiertes Schreiben von Sarre an Bode.
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5 Ausschnitt der Inventarbucheintrige der Erwerbungen von H. Kevorkian und Ch. Vignier, Inventarbuch des Museums fiir Islamische Kunst, Band I, S. 142

Jahrhunderts im Wert von 16.300 Mark, die in Rhages gefunden worden
sein soll (Abb. 9).2° Laut Inventarbucheintrag wurde sie von Friedrich
Sarre bei Charles Vignier in Paris erworben und von Eduard Simon,
der den Geldbetrag dafiir zur Verfiigung stellte, der Islamischen Ab-
teilung geschenkt.” Auch hier war die Annahme der Schenkung durch
den Kaiser abzusegnen.

Das franzosische Monopol auf Ausgrabungen in Persien
und deutsche Interessen

In Persien war unter der Herrschaft der Qadjaren seit 1870 das Aus-
graben von Kulturgiitern gegen einen Geldbetrag erlaubt.?? Dies ermu-
tigte die lokale Bevdlkerung, aber auch ausliandische Interessenten,
Grabungen auf persischem Gebiet zu unternehmen. Bis auf exklusive
Funde wie etwa Edelmetalle, die an den Schah abgegeben werden muss-
ten, gingen die zu Tage getretenen Fundobjekte in den Besitz der zahlen-
den Finder iiber. Sie wurden dabei eher als eine verfiigbare Ressource
angesehen, mit der es sich lohne, Geschifte zu machen.” Dies fiihrte
auch dazu, dass Frankreich sich 1895 eine Monopolstellung auf Ausgra-
bungen in Persien sichern konnte, wie dies fiir Tabak und andere Giiter
geregelt wurde. Bereits in den 1880er Jahren hatten franzésische Aus-
grabungen in Susa stattgefunden. Ein Teil der Funde gelangte anschlie-

flend in den Louvre. Am 12. Mai 1895 sowie in einem Nachvertrag vom
11. August 1900 sicherte sich Frankreich fiir 10.000 Toman auf unbe-
stimmte Zeit das alleinige Privileg zur Durchfiihrung von Ausgrabun-
gen antiker Uberreste in ganz Persien.** Fiir das Florieren umfangrei-
cher Grabungsaktivititen aus kommerziellem Interesse in Rayy am
Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts machte Friedrich Sarre
genau diese Monopolstellung der franzgsischen Regierung verantwort-
lich und plddierte dafiir, dass alle »Kulturstaaten« in Persien wissen-

20 SMB-ZA, I/IM 10, Bl. 340-341.

21 Inventarbuch Museum fiir Islamische Kunst, Band II, Nachweiszeitraum der Zugéinge
1911-1920 (Inventar I. 1651 - I. 3400), S. 78, https://www.smb.museum/museen-einrichtun-
gen/museum-fuer-islamische-kunst/sammeln-forschen/erwerbungsbuecher/ [letzter Zugriff:
42.2023].

22 Barbara Helwing, Patricia Rahemipour, Die persische Vergangenheit im Qadjarenreich,
in: Barbara Helwing, Patricia Rahemipour (Hg.), Tehran 50. Ein halbes Jahrhundert deutsche
Archidologen in Iran (Archéologie in Iran und Turan, Bd. 11), Darmstadt 2011, S. 19.

23 Helwing, Rahemipour 2011, wie Anm. 22, S. 20; dies., Das deutsche Kaiserreich und Per-
sien, in: Ebd,, S. 22.

24 SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 1-3, 57-59, 68-69. Im Zentralarchiv der Staatlichen Museen zu
Berlin ist eine Abschrift und Ubersetzung dieses Vertrags in deutscher Sprache iiberliefert.
Der Vertrag sicherte den Franzosen nicht nur das alleinige Recht auf Ausgrabungen in Per-
sien zu, sondern auch im Falle einer Verduflerung ein Vorkaufsrecht fiir diejenigen Funde,

welche der persischen Regierung zufielen.
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6 Fragment des Kopfes einer menschlichen Figur I. 2659, um 1200, Gips, 7 Glasflasche I. 2671, 12. Jahrhundert, transparentes griines Glas, formgeblasen,
geformt, geschnitten, schwarze und rote Bemalung, Hohe 21,8 cm, Breite 15 cm, mit Applikation, Hohe 24 cm, Durchmesser 12 cm, Durchmesser oberer Rand
Tiefe 12,8 cm, 1914 angekauft von Ch. Vignier (Paris) 3,1 cm, Durchmesser Fufd 6,8 cm, 1914 angekauft von H. Kevorkian (London)

8 Teller I. 1592, um 1200, Quarzfritte, Liisterbemalung auf transparenter weifler 9 Krugl. 2210, 12. Jahrhundert, Silber, Gold, getrieben, graviert/ziseliert,
Glasur; auflen: transparente leuchtend-blaue Glasur, Hohe 6,6 cm, Durchmesser punziert, vergoldet, mit schwarzer Masse, Hohe 16 cm, Durchmesser 10,7 cm,
35,7 cm, Wandungsstarke ca. 0,8 cm, 1911 geschenkt von E. Simon Gewicht 308 g, 1912 geschenkt von E. Simon
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schaftliche Ausgrabungen durchfiihren sollten.”® Laut Sarre trug das
Privileg dazu bei, dass durch Grabungen von lokal ansdssigen Arme-
niern und wohlhabenden Kunsthéndlern alle wissenschaftlichen Infor-
mationen, besonders die Fundkontexte, aber auch die im Boden be-
findlichen architektonischen Befunde, zerstort wurden.?® Und damit
gehe wie im Falle von Rayy ein Grof3teil der Fundstétten der Forschung
vollstindig verloren.

Nach der Verschirfung des Antikengesetzes im Osmanischen Reich
1907, die eine erschwerte Ausfuhr von Antiken zur Folge hatte, geriet
auch Persien in den Fokus deutscher Ausgrabungspolitik und Interes-
sensphéren. Im Zentralarchiv der Staatlichen Museen zu Berlin ist eine
Korrespondenz aus den Jahren 1907 bis 1918 iiberliefert, die alleinig die
Anstrengungen zur Eliminierung dieser franzdsischen Monopolstel-
lung auf Ausgrabungen in Persien zum Gegenstand hat. So berichtete
Wilhelm Stemrich?” von der Kaiserlich Deutschen Gesandtschaft in Te-
heran im Mérz 1907 vertraulich an Reichskanzler Bernhard von Biilow,
er sei mit dem damaligen neuen persischen Unterrichtsminister Much-
ba es Saltané iiber eine Authebung des franzésischen Privilegs ins Ge-
spriach gekommen.?® Muchba es Saltané habe das Abkommen als Skan-
dal bezeichnet und angemerkt, das Monopol fithre dazu, dass die
Entwicklungen in der Altertumsforschung in Persien stark begrenzt
seien. Nach der Beseitigung des franzdsischen Privilegs wiinsche sich
der persische Unterrichtsminister ein Ausgrabungsgesetz, nach dem
auch Deutschland Ausgrabungen in Persien durchfiithren konnte. Am
Ende von Stemrichs Bericht erfahren wir auch, dass Ausgrabungsbe-
strebungen in Rayy im Interesse der Koniglichen Museen lagen.

Im Februar 1908 erreichte ein Brief eines Herrn R. v. Wolflingseder
die Berliner Museen.” Er war ein Osterreichischer Ingenieur und zeit-
weilig russischer Untertan, der nach eigenen Aussagen seit zwolf Jahren
in Persien tatig war.’® Zudem vertrat er vor Ort die schweizerische Ge-
nossenschaftsbank Anker. In seinem Schreiben spricht er von den luk-
rativen Ausgrabungsmoglichkeiten, die er in Rayy beobachtet habe.*!
Er bezog sich dabei auch auf die bereits vor Ort durchgefiihrten Gra-
bungen der jiidischen Teheraner Handler, die dort gute Resultate erzielt
und Vasen, Miinzen, Waffen und kleinere Goldgegenstidnde zu Tage ge-
fordert hatten. So legte er den Berliner Museen nahe, in Rayy Ausgra-
bung durchzufithren und forderte im gleichen Atemzug eine Beteili-
gung von 40 Prozent des Schatzwertes der Funde fiir sich. Dabei
dringte er auf eine baldige Antwort, da er ansonsten anderen Museen
dieses Angebot unterbreiten wiirde. Darauthin wandte sich der Gene-
raldirektor der Koniglichen Museen Wilhelm Bode an Wilhelm Stem-
rich, der nun Unterstaatssekretdr im Auswiértigen Amt in Berlin war,
um Informationen iiber Herrn v. Wolflingseder einzuholen.” In seiner
Antwort schrieb Stemrich, dass er Wolflingseder personlich nicht
kannte, dieser aber tatsachlich seit Sommer 1907 in Teheran anséssig
sei.*® Solange das franzosische Monopol noch bestand, riet Stemrich
ausdriicklich von geheimen Grabungsunternehmungen ab, wie engli-
sche Museen sie erwogen. Allerdings bezog sich seine ablehnende Hal-
tung nur auf die Lage von Rayy nahe des Wallfahrtsortes Schah Abdul
Azim und Teheran, wie aus den nachfolgenden Zeilen ersichtlich wird.
Denn er fithrte weiter aus, Grabungen im Inneren des Landes seien
schon moglich und er selbst habe so eine Aktion ins Auge gefasst.

Ziel einer deutschen Ausgrabung in Persien war neben der heraus-
ragenden wissenschaftlichen Stellung und Gewinnung von Forschungs-
ergebnissen, in groflem Umfang Funde fiir die Kéniglichen Museen in

Berlin zu erhalten, die den Stiicken im Louvre ebenbiirtig waren oder
diese noch tibertrafen. Friedrich Sarre berichtete entsprechend im No-
vember 1909 an die Generalverwaltung der Koniglichen Museen von
der Aufbauphase der Islamischen Abteilung und dass auf dem Kunst-
markt sehr hohe Preise gefordert wiirden.** Er hielt daher eine Aus-
grabung fiir einen bedeutend giinstigeren Weg, um Objekte fiir die
Sammlung zu akquirieren. Hinzu kdmen noch die wissenschaftlichen
Erkenntnisse, die bei einer Ausgrabung erzielt wiirden. Anders als beim
Handel sei die Provenienz eines Grabungsfundes gesichert, sodass die
Funde somit von héherem Wert seien. Wilhelm Stemrich riet jedoch
1908 davon ab, eine Ausgrabungskonzession bei den Persern zu erbit-
ten, da dies automatisch zu einem Konflikt mit Frankreich fithren wiir-
de.®® Am besten sei es, laut Stemrich, wenn das persische Parlament die
Aufhebung des franzésischen Monopols auf Ausgrabungen in Persien
beschlieflen wiirde. So gab es auch Bestrebungen, seitens der deutschen
Gesandten, hier den Versuch zu starten, ihren Einfluss auf eine Revision
des Vertrags geltend zu machen. So legte Wilhelm Stemrich seinem
Nachfolger Albert Graf von Quadt-Wykradt-Isny aufgrund einer Bitte
von Wilhelm Bode nahe, sich fiir diese Angelegenheit zu interessieren,
Bericht zu erstatten und diesbeziiglich Verbiindete in der persischen
Regierung zu suchen, so wie er selbst es seiner Zeit getan hatte.*® Auch
duflerte sich Stemrich weiter: »Wenn sich die Perser vorstellen, dass
allein in Rhages aller Voraussicht nach Kunstschitze begraben liegen,

25 SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 74.

26 Ebd. Friedrich Sarre betitelte 1913 die einheimischen Handler als »Schatzgraber«, welche
die islamische Archdologie in Persien vertreten wiirden. Vgl. Friedrich Sarre, Frithislamische,
in Graffitotechnik dekorierte Keramik persischer Herkunft in der Islamischen Kunstabtei-
lung, in: Amtliche Berichte aus den Koniglichen Kunstsammlungen 35, 1913, S. 46-47.

27 Wilhelm Stemrich war von 1906 bis 1907 als Nachfolger von Arthur Alexander Kaspar
von Rex nach Persien abgesandt worden. Zuvor war er Generalkonsul in Konstantinopel und
schon damals fest in die Auskundschaftung des dortigen Kunst- und Antikenmarktes fiir die
Koniglichen Museen involviert, wie die Korrespondenz mit Wilhelm Bode erkennen lasst.
28 SMB-ZA, I/IM 17, BL. 3-4. Der vertrauliche Bericht Wilhelm Stemrichs an Bernhard von
Biilow wurde als Abschrift vom Auswirtigem Amt iiber das Ministerium der geistlichen,
Unterrichts- und Medizinal-Angelegenheiten an die Generalverwaltung der Koniglichen Mu-
seen tibermittelt, was dem iiblichen Dienstweg entsprach.

29 SMB-ZA, I/IM 17, BL. 7-8.

30 Ebd., Bl 15-16.

31 Ebd., BL. 7-8.

32 Ebd., BL9.

33 Ebd., Bl 10-13.

34 Ebd,, Bl 49, 51.

35 Ebd., BL. 42; SMB-ZA, IV/NL Bode 5297 Stemrich, General-Konsul, undatierte Schreiben
von Wilhelm Stemrich an Wilhelm Bode.

36 SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 45-46. - In seinem Schreiben vom 10.8.1911 bat Friedrich Sarre
Wilhelm Bode darum, sich noch einmal fiir die Beseitigung des franzosischen Reservatrechts
auf Ausgrabungen und fiir die damit einhergehende Moglichkeit einer deutschen Ausgra-
bung in Persien entsprechend einer Initiative des deutschen Gesandten Quadt-Wykradt-Isny
einzusetzen. Sarre bezog sich auf einen fiir deutsche Interessen sehr giinstigen Gesetzesent-
wurf fiir Ausgrabungen in Persien, der dem persischen Parlament vorgelegt werden sollte.
Eine Abschrift dieses Gesetzesentwurfs befindet sich im Zentralarchiv der Staatlichen Mu-
seen zu Berlin. Dieser sah unter anderem vor, dass vier Funftel der Ausgrabungsergebnisse,
also auch der Funde, den Ausgribern zugesprochen werden und die persische Regierung ein
Fiinftel sowie bei Edelmetallen und Juwelen zwei Fiinftel, entweder in Natura oder als Geld-
betrag, erhilt. Sarre hob in seinem Schreiben hervor, dass der Entwurf zudem vorschlagt,
dass der Ausgréber alle Funde bekommen kann, sei es direkt oder durch Geldzahlungen an
die persische Regierung, vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 4729; SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 55-56. Das
Gesetz wurde nie verabschiedet, da Frankreich dagegen protestierte.
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deren Wert fiir Liebhaber sich auf Millionen beziffern wiirde, so miiss-
ten sie eigentlich die Sache ernsthaft nehmen und auf der Beseitigung
des Vertrages bestehen.«*” Etwas spiter relativierte er dies allerdings
durch den Vorschlag an Graf von Quadt-Wykradt-Isny: »Sollten Sie mit
den Persern sprechen, so empfiehlt es sich Persepolis und nicht etwa
Rhages als voraussichtlich sehr wertvolle Fundstitte zu bezeichnen. In
Rhages mochten wir ndmlich graben, und es ist nicht notig die Sache zu
verteuern. Vielleicht ist es am besten, von dem Wert der Sachen tiber-
haupt nichts zu sagen.«*

Darauthin bezeichnete Albert Graf von Quadt-Wykradt-Isny sei-
nerseits in einem Schreiben an Reichskanzler Theobald von Bethmann
Hollweg das Grabungsmonopol der Franzosen als »eine ernste Schadi-
gung der Interessen anderer Nationen.«* Zudem bekriftigte er sein Be-
miihen, inoffiziell auf den einen oder anderen persischen Abgeordne-
ten im Parlament Einfluss zu nehmen, und erbat Antwort betreffend
eines moglichen Geldbetrags, welcher der persischen Regierung hierfiir
angeboten werden konnte, um das Vorrecht der Franzosen zu annullie-
ren und deutsche Interessen geltend zu machen.*” Zudem gab es mit
Hilfe deutscher Diplomaten in Paris, London, St. Petersburg, Washing-
ton und Teheran Bestrebungen seitens der Koniglichen Museen, mit
GrofSbritannien, Russland und den Vereinigten Staaten von Amerika
gemeinsam eine Annullierung des franzdsischen Grabungsmonopol zu
bewirken.* Besonders Friedrich Sarre machte sich fiir dieses Vorgehen
stark. Denn es gab die Befiirchtung, die anderen Michte konnten sich
nach einer Lockerung oder Beseitigung des franzosischen Vorrechts im
Alleingang Privilegien sichern und Deutschland auflen vor geraten las-
sen. Auch erwéhnte Sarre, dass der ehemalige deutsche Gesandte in
Teheran, Wilhelm Stemrich, kurz vor seiner Abberufung diesbeziiglich
schon im Kontakt mit seinem britischen Amtskollegen stand. Denn ge-
rade Russland und Grofibritannien hatten ein besonderes Interesse da-
ran, auf diesem Gebiet in Persien aktiv zu werden. Russland grenzte
direkt im Norden und Britisch-Indien im Stidosten an Persien. Somit
wirkten beide Grofimichte auch politisch und 6konomisch auf Persien
ein und teilten ihre Einflussgebiete untereinander auf, um ihre geostra-
tegischen Interessen geltend zu machen.*?

Der Plan mit Unterstiitzung der anderen Grofiméchte jener Zeit
das franzdsische Monopol auf Ausgrabungen in Persien zu beseitigen,
wurde jedoch nicht realisiert, da er als nicht erfolgversprechend galt
und die Franzosen alles daransetzten, ihr Privileg aufrechtzuerhalten.
Letztendlich erfolgte eine Aufhebung der franzdsischen Monopolstel-
lung erst im Jahr 1927. Die finanzielle Abhingigkeit Persiens von den
damaligen europdischen Grofiméichten und insbesondere von Frank-
reich miindete in der Vergabe von Konzessionen oder monopolartiger
Privilegien fiir die Ausbeutung von Rohstoffen in Persien, welche den
Europdern Zugriff sicherten.* Auch von deutscher Seite wurde eine
wirtschaftliche, wissenschaftliche, politische sowie finanzpolitische
Durchdringung des Landes angestrebt, die imperiale Interessen ver-
folgte.

Erwerbungen in Rayy und das Netzwerk des Antikenhandels
Parallel zu den Versuchen, das franzosische Privileg auf Ausgrabungen

in Persien zu annullieren, waren deutsche Diplomaten in Persien in die
Auskundschaftung des dortigen Kunst- und Antikenmarktes sowie in

die Erwerbungspolitik der Berliner Museen involviert. Eine bedeutende
Rolle spielte dabei der Dragoman der Kaiserlich Deutschen Gesandt-
schaft in Persien, Wilhelm Litten. Von ihm ist ein umfangreicher Be-
richt tiber die Grabungen in Rayy bei Teheran vom 16. Oktober 1911

uberliefert.**

Darin gibt er die genaue Position der Grabung Preis:
»Stidlich von Teheran, in der Nahe von Schahabdulasim und Douleta-
bad, eine Stunde Wagenfahrt von der Hauptstadt entfernt, zieht sich die
alte Lehmmauer von Rages in der Verlangerung des Gebirgszuges, auf
dem der Turm des Schweigens liegt, fast bis an die Fahrstrafle heran
hin. Stdlich von dieser Mauer, rechts und links von dem Schienen-
strang der Eisenbahn Teheran-Schahabdulasim, liegt ein Feld, das dem
Prinzen Schoaus-sultané gehort und von dessen Teheraner Geschifts-
fithrer in einzelnen Parzellen zu Ausgrabungszwecken zu 5 Toman pro
Quadratmeter verpachtet wird.«*> Auf dem Weg zu diesem Feld, auf
dem die Grabungen vonstattengingen, lag eine Ansiedlung von Lehm-
hiitten. »Nachdem verschiedene Bauern gemerkt haben, daf$ ich mich
fiir die Funde interessiere und persisch spreche, verwandelte sich das so
unscheinbare Lehmbhiittendorf in eine Art Antiquititenborse.«*® Die
Bewohner und Bewohnerinnen vom Bauern bis zum kleinen Madchen
boten Litten wahrend seines Besuchs Fundstiicke wie Fliesen und Ke-
ramiken aus Rayy an. Ein Derwisch zeigte ihm alte Bronzen, die er
nicht verkaufen, aber gegen ein Gegengeschenk verschenken wollte. Im
Teehaus fithrte ihn der Wirt in einen Kellerraum, wo er drei grofie Kis-
ten mit Fayencen, Kriigen und Schalen 6ffnete. Die unversehrten Stii-
cke kosteten dort zwischen 2-10 Toman (ungefdhr 8-40 Mark). Litten
kaufte beim Wirt Objekte im Wert von etwa 5 Toman. Als er den Ort
verlassen wollte, tauchte ein Beamter des Kultusministeriums auf und
bat ihn, eine Steuer von zehn Prozent auf den Kaufpreis zu entrichten.
Dafiir erhielt Litten eine Quittung, sodass seine Ankédufe wohl staatlich
als rechtméflig anerkannt waren. Auf dem Feld des Prinzen selbst, wo
die Grabungen stattfanden, war die Hélfte des Bodens durchwiihlt, und
die Mauerreste lagen frei. Die Schachte der Ausgriber reichten zum
Teil bis zu sechs Meter in die Tiefe. Uberall lagen Scherben oder zer-
brochene Fliesen, da die Grabungen nicht systematisch angelegt waren
und die Funde mit der Spitzhacke zerteilt wurden, um an die fiir den
Kunsthandel attraktiven und gewinnversprechenden Objekte zu gelan-
gen. Direkt an den Grabungsstellen wurden Litten von den dortigen
Arbeitern Schalen und Kriige zum Kauf angeboten. Auch beobachtete

37 SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 46 recto.

38 Ebd., Bl. 46 verso.

39 Ebd., Bl. 47 verso.

40 Ebd., Bl. 48. Wilhelm Stemrich schrieb in einem personlichen Brief an Wilhelm Bode
davon, dass auch der persische Nationalismus »angestachelt« werden sollte, um das franzési-
sche Privileg zu kippen und somit deutsche Interessen durchzusetzen. Vgl. SMB-ZA, I/IM 17,
Bl. 42; SMB-ZA, IV/NL Bode 5297 Stemrich, General-Konsul, undatierte Schreiben von Wil-
helm Stemrich an Wilhelm Bode.

41 SMB-ZA, I/IM 17, BL. 60-67, 70, 72; SMB-ZA, IV/NL Bode 4729 Sarre, Friedrich, Schrei-
ben vom 16.11.1912 und 17.3.1913.

42 Wilhelm Litten, Persien. Von der »pénétration pacifique« zum Protektorat. Urkunden
und Tatsachen zur Geschichte der européischen »pénétration pacifique« in Persien 1860-
1919, Berlin 1920. Martina Miiller-Wiener, Die Kunst der islamischen Welt, Stuttgart 2012,
S. 294-295; Lorenz Korn, Geschichte der Islamischen Kunst, Miinchen 2008, S. 121.

43 Miiller-Wiener 2012, wie Anm. 42, S. 292, 294-295.

44 SMB-ZA, I/IM 10, Bl. 202-203.

45 Ebd., BL. 197.

46 Ebd., BL. 198.
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10 Schale I. 2018, um 1200, Quarzfritte, innen Liisterbemalung auf transparenter weifSer
Glasur, auf$en blau glasiert, Hohe 6 cm, Durchmesser 22 cm, Wandungsstérke ca. 0,5 cm,
1911/1912 angekauft durch F. Wildhagen

er die »judische[n] und persische[n] Héindler«,* die tiber das Feld
streiften und Funde direkt von den Ausgrdbern abkauften.

Besonders erstaunt war Litten iiber die sehr niedrigen Preise, die
hier verlangt wurden. Die Teheraner Handler setzten ihm zufolge schon
das Zehnfache des Preises an. Er hebt hier besonders den Armenier
Apcar hervor, der vermutlich ein Agent des Pariser Hindlers Kelekian
war. Aber auch die judischen Teppichhindler in Teheran handelten laut
Litten mit Antiken. Sie brachten ihm »auf Wunsch in groflen Mengen
ausgegrabene Stiicke zur Ansicht ins Haus«.*® Die von ihnen angebote-
nen Stiicke stammten aber nicht nur aus Rayy, sondern auch aus Sulta-
nabad (heute Arak). Abschlieflend ging Litten in seinem Bericht noch
einmal explizit auf die umfassenden Zerstérungen durch die unsyste-
matischen Grabungen am Fundort ein, benannte als Profiteure dieser
Unternehmungen klar den europdischen Kunstmarkt und vor allem die
Pariser Handler. Im gleichen Atemzug schlug er den Kéniglichen Mu-
seen zu Berlin vor, einen Sachverstindigen zu schicken, um preiswerte
Exponate direkt vor Ort bei der lokalen Bevolkerung zu erwerben.

Uber den Dienstweg erreichte sein Bericht auch die Koniglichen
Museen in Berlin mit dem Vermerk »Eilt sehr«.

Die Koniglichen Museen waren tatsdchlich sehr an Erwerbungen
zu diesen gilinstigen Preisen interessiert, besonders von Fayencen, und
so kam schnell die Idee auf, dass Litten ein geeigneter Kandidat wire,
dieses Vorhaben fiir die Museen zu {ibernehmen.* So sollte er fiir die
Islamische Abteilung im Wert von 1.000 Mark ganze oder nahezu voll-
standige Objekte direkt vor Ort bei den Grabungen in Rayy erwerben.
Orientieren sollte er sich dabei an Vergleichsstiicken bei den Teheraner
Hiéndlern. So fithrte diesbeziiglich Ernst Kithnel im November 1911 an:
»Von personlicher Wichtigkeit fiir die der Islamischen Abteilung auf
diese Weise zugefiihrten Erwerbungen wire die unbedingt zuverlissige
Kontrolle iiber den Fundort, wiahrend wir bisher nur auf die willkiirli-
chen Angaben der armenischen Handler angewiesen sind.«*° Und auch
iber das Phdnomen der stetig zunehmenden armenischen Héndler in
Paris schrieb Kiihnel, diese konnten tiber ihre Netzwerke in Persien
gerade in der letzten Zeit eine so grofie Anzahl an hervorragenden Ob-

11 KrugI.2012, 13./14. Jahrhundert, Quarzfritte, blaue Bemalung unter transparenter
tirkisfarbener Glasur, Hohe 7,8 cm, Durchmesser 9,7 cm, Wandungsstirke ca. 0,3 cm,
1912 geschenkt von F. Wildhagen

jekten akquirieren und anbieten, dass dabei schon der Verdacht im
Raum stand, dass es sich um Félschungen handeln kénnte. Auch be-
ziiglich der Preisbildung der Pariser Handler armenischer Herkunft
war Ernst Kithnel nicht mehr zu halten. Es sei erstaunlich, dass die
Preise aufgrund des groflen Angebotes an Rhages-Waren, die durch die
Grabungen auf den Markt kimen, nicht fielen, sondern stattdessen auf
dem europiischen Markt immer noch hohe Preise verlangt wiirden.
Unter den Héndlern vermutete er zudem Absprachen, da keine Ware
unter 10.000 franzosischen Francs zu haben sei. So rief auch er dazu
auf, schnell zu handeln, bevor die Ausgrabungskonzessionen an die Be-
volkerung zuriickgezogen werden konnten, da diese vermutlich nur
aufgrund der gegenwirtigen politischen Wirren wiahrend der Konstitu-
tionellen Revolution ausgegeben wurden.” Denn wie schon die deut-
schen Gesandten in Teheran bezweifelten, waren die kommerziellen
Grabungsaktivitidten in Rayy nicht mit dem franzosischen Ausgra-
bungsmonopol zu vereinbaren.*

47 Ebd., Bl 198.

48 Ebd., Bl. 198.

49 Ebd., BL. 199-200.

50 Ebd.

51 Ebd., Bl 200. Die starke finanzielle Abhangigkeit Persiens und die damit einhergehende
Vergabe von Konzessionen und Monopolen an ausldndische Firmen und Banken miindete
im Widerstand der Bevolkerung und fithrte zur Konstitutionellen Revolution. Diese dauerte
von 1905 bis 1911 an und forderte politische Mitbestimmung in Form einer 1906 etablierten
beratenden Nationalversammlung. Ziel war es somit, die absolute Monarchie in ein parlamen-
tarisches Regierungssystem umzuwandeln. — 1907 schlossen Grof3britannien und Russland
den Vertrag von St. Petersburg, der ohne Einbeziehung der persischen Regierung verhandelt
wurde und die Segmentierung des Landes nach Interessensgebieten der beiden imperialen
Michte zum Ziel hatte. Fiir weitere Informationen siehe auch Ernst Herzfeld, Das heutige
Persien, in: Dr. A. Petermanns Geographische Mitteilungen 55, 1909, S. 190-192; Miiller-
Wiener 2012, wie Anm. 42, S. 294-295; Helwing, Rahemipour 2011, wie Anm. 22, S. 26. -
Auf deutscher Seite lag ab 1906 Hoffnung darin, das persische Parlament konnte das franzo-
sische Ausgrabungsmonopol annullieren und ein neues Antikengesetz verabschieden,
welches auch deutschen Wissenschaftlern Ausgrabungen auf persischem Gebiet erlauben
wiirde.

52 SMB-ZA, I/IM 10, Bl 198.
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Wilhelm Litten erkrankte zwischenzeitlich an Typhus, und so
musste sein Freund Fritz Wildhagen, ein Landschaftsmaler des Impres-
sionismus, der gerade bei ihm in Teheran wedilte, fiir Litten einspringen
und die Fayencen fiir die Islamische Abteilung in Rayy ankaufen.*® Die
Geldsumme fiir den Ankauf iberwiesen ihm die Museen am 7. Dezem-
ber 1911 iiber die Deutsche Bank an die Imperial Bank of Persia (Tehe-
ran) liber den Geschiftstriager der Deutschen Gesandtschaft Hugo Wal-
ter von Schmidthals.”* Wildhagen erwarb fiir die Islamische Abteilung
Objekte direkt bei den Grabungen in Rayy, aber auch bei den Teheraner
Hiéndlern. Einige Stiicke brachte er selbst bei seiner Riickreise nach
Berlin mit, wofiir er von der Deutschen Gesandtschaft in Teheran mit
einem Kurierpass ausgestattet wurde. Alle anderen verschickte er mit
der Post. Doch ein grofier Teil des Paketinhalts war bei Ankunft in Ber-
lin beschidigt, da die Objekte zu schlecht verpackt worden waren.>

Insgesamt erwarb Wildhagen 16 Objekte (I. 2013-2028) fiir die Is-
lamische Abteilung, darunter Fliesen, Fayenceschalen, Bronzelampen
und ein Mébelzierstiick (Abb. 10).>° Als Geschenk tibergab er eine blau-
glasierte Fayencekanne (I. 2012) aus dem 13. Jahrhundert, die aus den
Ruinen von Rhages stammt (Abb. 11).””

Litten empfahl Wildhagen auch fiir zukiinftige Ankéufe, da dieser
als Landschaftsmaler unbehelligt fiir die Museen Objekte in Persien
einkaufen konne, ohne dass dabei die Preise in die Hohe schnellten, wie
dies bei Museumsmitarbeitern der Fall sei.* Er selbst legte sich in Tehe-
ran eine eigene Sammlung an, die er der Islamischen Abteilung im
Mirz 1912 fir 2.000 Mark ohne Transportkosten anbot. Darunter be-
fanden sich unter anderem Teller, Schalen, Kriige, Lampen und ver-
schiedene Glas- und Bronzeobjekte.”® Sie wurden in drei Kisten im
Frithjahr 1912 nach Berlin ans Kaiser-Friedrich-Museum geschickt und

53 Ebd., Bl. 224-225, 268.

54 Ebd., Bl. 226-228, 235-239, 261; SMB-ZA, I/GV 789, Bl. 790-795a.
55 SMB-ZA, I/IM 10, Bl. 268.

56 Ebd., Bl. 230-234.

57 Ebd., Bl. 287-288.

58 Ebd., Bl. 269.

59 Ebd., Bl. 268-269.

60 Ebd., Bl. 270; SMB-ZA, I/IM 11, Bl. 1-2.

61 SMB-ZA, I/IM 11, BL. 121.

62 Ebd.11, Bl 1, 121, 244, 246. Laut Sarre sollen die Objekte aus persischen Grabungen stam-
men.

—

63 Alte persische und tiirkische Kunst aus der Sammlung des Kaiserlichen Legationsrats
Herrn Dr. von Schmidthals, Teheran und aus Berliner Privatbesitz. Versteigerung: 29. und 30.
Januar 1913, hg. v. Rudolph Lepke’s Kunst-Auctions-Haus, Berlin, Berlin 1913, https://doi.
org/10.11588/diglit.17704#0003. Zu den angebotenen Objekten gehérten auch Keramiken,
die direkt in Rhages erworben wurden. Bei dieser Auktion versteigerte auch Fritz Wildhagen
durch die Vermittlung von Friedrich Sarre seine Sammlung, wie zwei Schreiben Wildhagens
vom 5.6.1912 und 14.2.1913 im Nachlass Sarre nahelegen, vgl. SMB-ZA, IV/NL Sarre, Fried-
rich 1.1.1. Wildhagen, Fritz. Auch Friedrich Sarre verdufierte hier Stiicke seiner Sammlung.
Aus der Korrespondenz mit Wilhelm Bode vom 31.7.1912 geht hervor, dass weder Sarre noch
Wildhagen namentlich im Zusammenhang mit der Versteigerung genannt wurden, vgl. SMB-
ZA, IV/NL Bode 4729 Sarre, Friedrich.

64 Kiihnel erwihnte im Vorwort zudem die gute » Ausbeute« an Keramiken und anderen
Funden, die durch die Grabungen der Kunsthandler dem Markt zugénglich gemacht wurden
und lobte die aktiven Kunsthandler, besonders die armenischen Antiquare in Paris und Lon-
don, die ein grofes Spektrum feilboten. Zudem &duflerte er den Wunsch, solch ein Trend
moge sich auch in Deutschland entwickeln. Ebenso gab er an, die Liisterkeramik stamme
zumeist aus Rhages, vgl. Lepke 1913, wie Anm. 63, S. 5-6.

65 Sarre 1923, wie Anm. 6, S. 81.

12 Kanne I. 2249, 13. Jahrhundert, Quarzfritte, transparente weifle Glasur mit Liister-
bemalung, Hals innen und Fuf3 transparente blaue Glasur, Hohe 15,1 cm, Durchmesser

12,6 cm, Durchmesser oberer Rand 2,5 cm, Durchmesser Fuf$ 6,4 cm, Wandungsstéirke
ca. 0,3 cm, 1912 geschenkt von W. Litten

kamen dort ebenfalls grofitenteils zerbrochen an.*® Fiir die Islamische
Abteilung waren die meisten Objekte der Sammlung Litten nicht von
Interesse. So beschloss Friedrich Sarre in Absprache mit Wilhelm Lit-
ten, die Sammlung auf einer Auktion zu versteigern.®' Nur einige Ob-
jekte fanden am Ende Eingang in die Sammlung der Islamischen Ab-
teilung (I. 2249-2295, 1. 2297), darunter auch mehrere Fayencescherben
und eine Fayenceflasche aus Rayy, die Litten der Sammlung schenkte
(Abb. 12).> Alle anderen Objekte wurden am 29. und am 30. Januar
1913 auf der Auktion bei Rudolph Lepke in Berlin mit der Sammlung
des Legationsrats Hugo Walter von Schmidthals in Teheran zur Ver-
steigerung gebracht,®® darunter auch Liisterkeramiken aus Rhages, wie
Ernst Kithnel im Vorwort des Auktionskatalogs erwahnte.5*

Im Jahr 1923 schrieb Friedrich Sarre, dass die Sammler in Europa
die gute Ware von der Mittelmifigen sowie das Seltene vom Ublichen
unterscheiden konnten, dass jedoch die in Persien lingere Zeit anséssi-
gen Européer, wie Diplomaten, Reformer und Kaufleute, nur in den
seltensten Fillen hervorragende Sammlungen zustande brachten.®
Eine dieser seltenen Ausnahmen stelle die keramische Sammlung des
Leiters der deutsch-persischen Schule, Studiendirektor Dr. Richard
Draeger dar, die dieser wihrend seines zwolfjahrigen Aufenthalts in
Persien aufgebaut hatte. So erwarb die Islamische Abteilung 1922 unter
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13 Schale I. 4314, um 1200, Kupferlegierung, gegossen, graviert/ziseliert, Hohe 5,7 cm,
Durchmesser 16,8 cm, Gewicht 486 g, 1922 geschenkt von R. Draeger

anderem eine Raucherschale aus Bronze, eine kleine Gefifischale und
Gefiflscherben aus seiner Sammlung (I. 4314, I. 4341-4342, 1. 4350-
4351),%¢ die laut stilistischer Einordnung in den Erwerbungsunterlagen
dem Fundort Rhages zugeordnet wurden und aus persischen Ausgra-
bungen stammen sollen (Abb. 13 und 14).

Die Islamische Abteilung der Berliner Museen
im internationalen Wettstreit

Die Berliner Museen standen mit ihren Sammlungen und wissen-
schaftlichen Ambitionen zu Beginn des 20. Jahrhunderts in internatio-
naler Konkurrenz mit anderen européischen Museen jener Zeit. Die
wissenschaftliche Erschlieffung in Form von archdologischen Ausgra-
bungen war fest verbunden mit geostrategischen Interessen der euro-
paischen Staaten. So schrieb Friedrich Sarre an Generaldirektor Wil-
helm von Bode am 16. Mai 1918: »Es gilt nunmehr, wo sich dank den
Siegen unserer Waffen die Pforten des Orients weiter 6ffnen, auch in
den dazwischenliegenden Gebieten, in Persien und Afghanistan, auch
in den neuen Staatengebilden Stid-Rufllands und im Kaukasus, den
Spaten anzusetzen, um die bisherige Liicke zu schliefen und ganz Vor-
derasien und auch das Randgebiet des Schwarzen Meeres in den Be-
reich unserer wissenschaftlichen Unternehmungen zu ziehen.«*” Auch
Wilhelm Litten dufSerte sich zwei Jahre spiter in seiner Publikation
»Persien. Von der >pénétration pacifique« zum >Protektorat« wie folgt:
»Es mag zunichst befremden, dafl ich im gegenwirtigen Augenblick,
wo uns andere Sorgen in Hiille und Fille beschiftigen, die Aufmerk-
samkeit auf ein Land wie Persien lenke. Ich hoffe aber, daf} die gerade
jetzt allgemein gewordene Erkenntnis, wie das Ausland auf das Wirt-
schaftsleben eines Landes einwirken kann, dazu anregen wird, an dem
Beispiel eines anderen Landes die Einfliisse des Auslandes zu verfolgen,
die mit wirtschaftlicher Betitigung beginnen, durch Eindringen in den

14 Schalenboden I. 4350, 1. Halfte 13. Jahrhundert, Quarzfritte, rotbraune, griine, schwarze,
weifle und blaue Bemalung in und auf transparenter farbloser Glasur, mit Vergoldung,

Hohe 2,8 cm rekonstruiert, Durchmesser 12,9 cm rekonstruiert, Wandungsstarke ca. 0,4 cm,
1922 geschenkt von R. Draeger

Verwaltungskorper sich fortsetzen und letzten Endes auf dem Wege
iiber das Protektorat die Annexion zum Ziele haben.«®® Und er fithrt
weiter aus: »Ein Netz der européischen »pénétration pacifique« iberzieht
Persien. Eine Reihe von Vertragen und Abmachungen européischer
Staaten und Gesellschaften mit der persischen Regierung legt die euro-
péischen Rechte fest.« Litten bezog sich mit seiner Aussage auf die an-
deren imperialistischen Staaten jener Zeit, vor allem Frankreich, Grof3-
britannien und Russland, und mahnte, auch Deutschland miisse nach
dem Ersten Weltkrieg in Persien eine stirkere und aktivere Rolle ein-
nehmen, da sich gerade durch die Umbriiche in Russland im Zuge der
Oktoberrevolution neue Moglichkeiten ergeben wiirden. Imperiale Be-
strebungen von deutscher Seite zeichneten sich auch dadurch aus, ne-
ben der wirtschaftlichen Durchdringung des Landes auch wissen-
schaftlich Fuff in Persien zu fassen und dort den anderen europiischen
Michten ebenbiirtig zu sein.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch eine Aussage Sarres
aus dem Jahr 1918, die ebenfalls die asymmetrischen Machtverhaltnisse
widerspiegeln, die auch im deutschen Interesse waren: »Das neue per-
sische Ausgrabungsgesetz sollte aber nicht, wie es in engherziger Weise
bei dem tiirkischen geschehen ist, der persischen Regierung die Ge-
samtheit der Funde zusprechen. Es sollte in Ubereinstimmung mit dem

66 SMB-ZA, I/IM 12, Bl. 201-202. Inventarisiert wurden alle erworbenen Objekte der
Sammlung Draeger unter den Nummern 1. 4314-4355, vgl. SMB-ZA, I/IM 2, Bl. 161. Inven-
tarbuch Museum fiir Islamische Kunst, Band III, Nachweiszeitraum der Zugiange 1921-1927
(Inventar I. 3401 - 1. 4901), S. 134, 137, 138, https://www.smb.museum/museen-einrichtun-
gen/museum-fuer-islamische-kunst/sammeln-forschen/erwerbungsbuecher/ [letzter Zugriff:
4.2.2023]. SMB-ZA, I/IM 2, Bl. 161-162. Sie waren einige Zeit im Museum ausgestellt. Dafiir
und fiir die Katalogisierung sowie literarische Bekanntmachung des Konvoluts erhielt die
Islamische Abteilung einige Artefakte dieser Sammlung als Geschenk.

67 SMB-ZA, I/IM 17, Bl. 74.

68 Litten 1920, wie Anm. 42, S. IIL.
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bisherigen persischen Gesetz und mit dem in Agypten iiblichen dem
Ausgriber einen bestimmten Anteil an den Funden zubilligen. Nur auf
dieser Basis, die dem Ausgraber zu Gunsten unserer Museen und
Sammlungen eine gewisse Entschadigung fiir seine Mithen und Kosten,
die in Persien besonders hoch sein werden, zusichert, sollte ein Vertrag
mit der persischen Regierung abgeschlossen werden. Deutschland steht
mit seinen wissenschaftlichen Unternehmungen im Orient allen Kul-
turstaaten voran.«®

Die imperialistischen Absichten zeigen sich auch deutlich bei dem
Versuch, Einfluss auf Entscheidungen der persischen Regierung beziig-
lich der Beseitigung des franzosischen Ausgrabungsmonopols zu neh-
men, um deutsche Interessen und Ambitionen durchzusetzen.

Jedoch muss der Kontext jeder einzelnen Erwerbung oder jedes
Konvoluts viel komplexer betrachtet werden, und der genaue und indi-
viduelle Umstand jedes Erwerbungsvorgangs sowie die Rolle der jewei-
ligen Akteure und Akteurinnen sind zu rekonstruieren. Den Museums-
direktoren ging es keineswegs darum, wie haufig angenommen wird,
wahllos Depots und Ausstellungsrdume zu fiillen. Das zeigen die an-
gebotene und nicht angekaufte Sammlung Litten sowie eine durch
Theodor Wiegand 1911 vermittelte Rhages-Schale mit Reiterdarstel-
lung, die wieder an diesen zuriickgesandt wurde.” Sie entsprachen
nicht dem damaligen Sammlungsinteresse der Islamischen Abteilung.

Auch der wissenschaftliche und materielle Wert einer gesicherten
Provenienz war den Museumsmitarbeitern sehr bewusst, ebenso wie
die Zerstérung unwiederbringlicher Informationen, die durch Raub-
oder kommerzielle Grabungen entstanden. Zudem kann nicht immer
eindeutig geklart werden, ob die Funde aus Rayy, die in den Handel
gelangten, aus einer illegalen Raubgrabung stammten oder aus einer
kommerziellen Grabung, der eine Konzession zugrunde lag. So ist die
angegebene Provenienz der Objekte aus dem Kunst- und Antikenhandel
in den meisten Fillen kritisch zu betrachten, da auch eine Verifizierung
des Fundortes nur selten moglich ist. Sie beruht haufig auf stilistischen
und kunsthistorischen Kriterien und nicht auf einer stratigrafischen,
kontextbasierten wissenschaftlichen Auswertung, wie sie eine systema-
tische und gut dokumentierte Ausgrabung liefern wiirde. Auch wenn
Friedrich Sarre und Ernst Kithnel den Wert einer gesicherten Proveni-
enz priaferierten und schétzten, waren beide doch in der europdischen
Kunstgeschichte und nicht als Archdologen ausgebildet und hatten gro-
es Interesse am Erwerb von gut erhaltenen, ésthetisch und kiinstle-
risch wertvollen Objekten, die dem Publikum einen Eindruck von dem
Niveau persischen Kunsthandwerks vermitteln sollten.

Diese Betrachtungsperspektive als Kunstwerke lief3 allerdings au-
Ber Acht, dass die Objekte in ihrem urspriinglichen Kontext in den sel-
tensten Fillen als solche geschaffen wurden. So machen vor allem die
unverzierten Keramiken und Alltagsgegenstinde einen Grofiteil des
Fundmaterials einer archiologischen Ausgrabung aus. Gerade sie lie-
fern Informationen zu vergangenen Kulturen und Lebensweisen. Thre
Bedeutung erschlieft sich jedoch nur in der Zuordnung zu und Ein-
bettung in ihren Fundkontext.” Doch obwohl Sarre und Kiihnel die
Methoden des Antiken- und Kunsthandels kritisierten, wurden sie
durch ihre Erwerbungen sowie durch ihre Vermittlungs- und Gutach-
teraktivitaten fiir Sammler selbst Teil dieses Netzwerkes und heizten
mit der Nachfrage nach neuen herausragenden und exklusiven Expo-
naten den Antikenmarkt an.”> Auch ist anzumerken, dass nicht nur
durch Raub- oder kommerzielle Grabungen eine Fragmentierung der

Objekte erfolgte, sondern auch durch den Transport nach Europa, ins-
besondere mit der Post.

Die Nachwirkungen des Ersten Weltkriegs und die Inflation fithr-
ten dazu, dass die groflen Mazene und der Abteilung verbundene
Sammler nicht mehr iiber die Mittel wie in der Vorkriegszeit verfiigten,
um grofle Schenkungen und Spenden fiir das Museum vorzunehmen.
So schrieb Friedrich Sarre 1919 in der Denkschrift »Die islamische Ab-
teilung der Museen. Ausbau und neue Aufgaben« iiber eine Anpassung
des Sammlungskonzepts und wie dieses zukiinftig mehr auf wissen-
schaftliche Aspekte und Fragestellungen auszurichten sei.”” Wilhelm
von Bode antwortete auf Sarres Vorschldge zur Ssmmlungsneuausrich-
tung am 16. Juli 1919.7 Er begriifite die Ideen Sarres, sprach sich jedoch
dafiir aus, Nachbildungen und Exponate jiingeren Datums nur sehr
eingeschrankt in die Ausstellung zu integrieren und den Fokus auf den
Originalen zu belassen.

Die Untersuchung der Erwerbungsumstidnde der Islamischen Ab-
teilung aus Rhages/Rayy offenbart ein eng verflochtenes und vielschich-
tiges Netzwerk der Beteiligten. Kulturpolitische, geostrategische und
sammlungsspezifische Interessen im imperialistischen Wettstreit spiel-
ten eine wichtige Rolle und beeinflussten das Handeln der Akteure.

Abbildungsnachweis

1: Hintergrundkarte: OSM Humanitarian Data Model (openstreetmap.org/copyright), Uber-
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sche Kunst (Johannes Kramer, CC BY-NC-SA 4.0). - 3: Staatliche Museen zu Berlin, Museum
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69 SMB-ZA, 1/IM 17, B. 74.

70 SMB-ZA, I/IM 10, BL. 177.

71 Dazu auch Miiller-Wiener 2012, wie Anm. 42, S. 16-17.

72 Ann C. Gunter, Stefan R. Hauser, Ernst Herzfeld and Near Eastern Studies, 1900-1950,
in: Ann C. Gunter, Stefan R. Hauser (Hg.), Ernst Herzfeld and the Development of Near East-
ern Studies: 1900-1950, Leiden/Boston 2005, S. 10. - Die Fundorte Rayy, Fustat und Raqqa
wurden bereits im 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts umfangreich ausgebeutet. Die
begehrten Keramiken gelangten in den Antikenhandel und spiter in Museen und private
Sammlungen. Erst 1934 bis 1936 fanden in Rayy unter Erich F. Schmidt im Auftrag des Uni-
versity of Pennsylvania Museum of Archaeology and Anthropology und des Museum of Fine
Arts in Boston wissenschaftliche Ausgrabungen statt.

73 SMB-ZA, I/IM 2, Bl. 86-92.

74 Ebd., Bl. 95-96.






Ludwig Pollak, Wilhelm von Bode’s Trusted Art Dealer on the Roman Art Market (1902-1929):
New Findings on the Provenance and Historical Context of Early Medieval and Byzantine Liturgic

Sculptures sold to the Kaiser-Friedrich-Museum

Federica De Giambattista

Between 1902 and 1929, the archaeologist, connoisseur, and art dealer
Ludwig Pollak (Prague 1868-Auschwitz 1943) sold over a hundred works
of art, which he found specifically for the former Kaiser-Friedrich-Museum
(now Bode Museum), to its founding director, Wilhelm von Bode. The
objects date from the 2" to the late 14" century and became part of the
museum’s early Christian, Byzantine, and medieval collection. New in-
sights have been gained into the provenance and historical context of
these artworks, thanks to largely unpublished archival materials, histori-
cal photographs, and museum inventories preserved both in the Skulp-
turensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst and in the Zen-
tralarchiv der Staatlichen Museen zu Berlin. In particular, 380 surviving
letters and postcards written by Pollak to Bode contain valuable informa-
tion about the business negotiations between the museum director in Ber-
lin and the art dealer in Rome.

In a 2017 article, Elisabeth Ehler evokes the large number of artworks
sold by the Rome-based archaeologist, connoisseur, and art dealer Lud-
wig Pollak (fig. 1) to the Kaiser-Friedrich-Museum at the beginning of
the 20" century.! Yet, to date, there has been no thorough study pub-
lished of Pollak’s major role in enriching the museum’s early Christian,
Byzantine, and medieval collection during Wilhelm von Bode’s time as
its director. Consequently, drawing on documentary and photographic
sources, the present article aims to demonstrate PollaK’s pivotal role in
assisting Bode in turning the museum’s department of early Christian
and medieval art into one of the most outstanding of its time.

I began by examining the Kaiser-Friedrich-Museum’s historical in-
ventory (in particular those records compiled during the first two dec-
ades of the 20" century), photographs and documents recording the
acquisition, transport, and entry into the museum’s collections of indi-
vidual objects. I then looked at the fundamental findings that emerged
from an analysis of the correspondence between Ludwig Pollak and
Wilhelm Bode. This exchange comprises over 380 letters and postcards
written by the archaeologist to Bode between 7 February 1902 and
25 December 1927, attesting to the plenipotentiary director’s intense
commercial negotiations for the acquisition of artworks.? In many of his
letters, Pollak refers to the photographs he attached to the acquisition
proposals, often asking for their return in the event that the objects
should fail to capture Bode’s interest — both for the sake of confidential-
ity, as well as in order to be able to present them to other potential cli-
ents. Unfortunately, these precious images were separated from the in-
dividual letters for conservation purposes and, despite earlier research
attempts by archivists, remain untraceable, except in a very few cases.’

After collecting and comparing the data culled from this rich doc-
umentation, I counted at least 106 objects sold by Pollak to the Kai-
ser-Friedrich-Museum - a surprising result, considering the much low-
er number reported by previous research and the museum’s records.*

This article is part of my PhD thesis in History of Art at Sapienza University of Rome, dedi-
cated to the Jewish archaeologist, connoisseur, and art dealer Ludwig Pollak (Prague 1868-
Auschwitz 1943). The findings emerged from research I carried out at both the Skulpturen-
sammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst and the Zentralarchiv between 2021 and
2022, with the invaluable help of Gabriele Mietke, Cécilia Fluck, and Michaela Hus-
sein-Wiedemann. They allowed me to study and analyze the rich archival documents and
bibliography preserved in the Bode Museum and Zentralarchiv, helping me whenever I inev-
itably encountered difficulties in reading and interpreting the old German script Kurrent,
which Pollak used in his handwritten letters to Wilhelm Bode. I would also like to thank
Melanie Herrschaft, Marco Labitzke, Marco Fischer, and Viktor Ehrlich for handling the
heavy marble artworks in the storage facilities of the Bode Museum in Hohenschénhausen.
Moreover, I owe special thanks to Fabio Betti, the advisor for my PhD thesis with the working
title »Ludwig Pollak and Medieval Works of Art. The Interests and Studies of a Key Figure in
the Art Market and in Art Collecting in Post-Unification Rome« for his constant supervision
and advice regarding methods, as well as for his useful bibliographical suggestions.

1 Elisabeth Ehler, »Fiir wenige hundert Lire das Stiick.« Ein nahezu vergessener Sarkophag-
kasten im Museum fir Byzantinische Kunst, in: Jahrbuch der Berliner Museen 59, 2017,
pp. 7-14. For detailed information about Ludwig Pollak, see Margarete Merkel Guldan, Die
Tagebiicher von Ludwig Pollak. Kennerschaft und Kunsthandel in Rom 1893-1934, Vienna
1988; Margarete Merkel Guldan (ed.), Ludwig Pollak, Romische Memoiren. Kiinstler, Kunst-
liebhaber und Gelehrte 1893-1934 (Studia Archaeologica LXXII), Rome 1994; Orietta Ros-
sini (ed.), Ludwig Pollak archeologo e mercante d’arte (Praga 1868-Auschwitz 1943). Gli anni
doro del collezionismo internazionale da Giovanni Barracco a Sigmund Freud, exh. cat.
[Rome, Museo di Scultura Antica Giovanni Barracco, Museo Ebraico di Roma, 5.12.2018-
5.5.2019], Rome 2018; Orietta Rossini (ed.), Ludwig Pollak archaeologist and art dealer
(Prague 1868-Auschwitz 1943). The golden years of international collecting from Giovanni
Barracco to Sigmund Freud, Rome 2019; Federica De Giambattista, Sacro e profano nella
collezione d’arte di Ludwig Pollak. Una scultura di Diana cacciatrice di epoca imperiale e una
Vergine col Bambino del Trecento napoletano, in: Bollettino dei Musei Comunali di Roma
XXXV, 2021, pp. 5-22.

2 The Archivio Pollak at the Museo di Scultura Antica Giovanni Barracco in Rome holds
over 160 letters from Wilhelm Bode to Ludwig Pollak which are currently not accessible to
scholars and researchers. Unfortunately, until this correspondence is released, the Berlin
director’s voice in this exchange will remain unknown.

3 Iam referring to seven photographs found with the help of Gabriele Mietke in the non-dig-
itized photo archive of the Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst,
which reproduce the artworks with the following inv. nos.: 3020, 4688, 6669 (2 photographs),
6670, 6702, 6723.

4 Objects with the following inv. nos: 2735, 2704, 2785, 2983, 2984, 3020, 3021, 3036, 3058-
3062, 3261, 3262, 4685 a-b, 4684, 4686-4689, 6123-6127, 6167, 6169-6172, 6174, 6175,
6260-6262, 6264, 6265, 6268, 6276, 6277, 6365, 6366, 6368, 6376-6378, 6416, 6417 (now in
the Antikensammlung, inv. no. 31544), 6420-6422, 6435a—c, 6439, 6440, 6588, 6590, 6598,
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1 Unknown: Ludwig Pollak at the writing desk in his apartment in Palazzo Odescalchi in Rome, 1935-1943, gelatin silver print, 89 x 138 mm,

Museo di Roma, Sovrintendenza Capitolina, inv. no. AF 6261

Indeed, the existing academic literature has largely underestimated
Pollak’s contribution, providing only a brief account of the Prague art
dealer’s role in enriching the museum’s early Christian and medieval
collection. I am referring here in particular to the work of Margarete
Merkel Guldan, who wrote of Bode’s acquisition of some 27 artworks
offered to him by Pollak, and of Thomas W. Gaehtgens and Barbara
Paul, who, in 1997, edited a new edition of Bode’s autobiography, »Mein
Leben,« which presents the same information.” (It should be noted,
however, that Guldan only had at her disposal the material provided by
Arne Effenberger, the former director of the Frithchristlich-Byzantini-
sche Sammlung - most likely without any opportunity to verify the
documentary sources firsthand.)

With the help of the Museum fiir Byzantinische Kunst’s two senior
curators, I also found in the museum’s archives an unpublished and
undated typescript, most likely compiled between the late 1980s and
early 1990s, which contains a list of the objects acquired by Pollak
between 1903 and 1929 (fig. 2). Comprising 29 artworks, it lists them
according to their inventory numbers and with references to the corre-
sponding entries in three catalogues: two written by Oskar Wulff alone
(in 1909 and 1911) and one written by Wulff in collaboration with Wolf-
gang Fritz Volbach (in 1923).° While the addition of two objects to the
aforementioned 27 is significant, it is far from exhaustive, considering
the more than 100 objects I identified.

From among this large number of pieces, this paper focuses in par-
ticular on the early medieval and Byzantine liturgic sculptures that Pol-
lak found on the Roman and south Italian art market between 1903 and
1911, which include some rare objects of great historical and artistic
value that are quite unique in the world’s collections dedicated to the
Middle Ages. As Bode himself stated in his account of 50 years of work-
ing for Berlin’s royal museums, the early Christian and Byzantine works
of art and several other medieval pieces found in Italy are largely frag-
mentary, but »Sie geben die Kunst der Hauptschulen und vielfach selbst
der Hauptmeister in charakteristischen Arbeiten wieder und vergegen-

6626-6630, 6648-6651, 6654, 6658-6661, 6666, 6667, 6669, 6670, 6672, 6673, 6683, 6685-
6691, 6700-6703, 6719, 6721 a—f, 6722, 6723, 6742, 67586761, 6777, 6778, 6810, 9582, 9583,
9614.

5 Merkel Guldan 1988, as note 1, p. 160, note 180; Wilhelm von Bode, Mein Leben, 2 vols.,
edited by Thomas W. Gaehtgens and Barbara Paul, Berlin 1997, p. 250; see also Eloisa Dode-
ro, who presents the same information, in Rossini 2018, as note 1, pp. 72-81: 78.

6 Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christlichen Epochen. Dritter Band. Alt-
christliche und Mittelalterliche Byzantinische und Italienische Bildwerke, Teil 1: Altchristli-
che Bildwerke, Berlin 1909; Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christlichen Epo-
chen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche Byzantinische und Italienische
Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bildwerke, Berlin 1911; Oskar Wulff, Wolfgang Fritz Vol-
bach, Beschreibung der Bildwerke der Christlichen Epochen. Die Altchristlichen und Mit-
telalterlichen Byzantinischen und Italienischen Bildwerke, Berlin/Leipzig 1923.
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Inv,Nr, Wulff, N, Jahr dor Bezeichnun,
der BBS ___ baw, Erg,Bd, Erwerbung %
6365 < Wulff II1,2 1909 Bristungsplatte bzw, Schranke,
3.17, Nr, oder Zarmor
1728 _mit _Abd, 19102
AbkUrzungen: 6366 v Wulff III,2 1909 Briistungspatte bzw., Schranke
Wullf III,1 - Oskar Wulff, Altohristliche und mittelalterliche ?ﬁ;’f;n fgb 33:5 s Marmor
byzantinische und italienische Bildwark;.‘\‘;il)h . ?
Altohristliche Sildwerke, Derlin 1909 (2,Aufl.). 6420 |/ waree 111,2 1906 Bruchstlick eines Beschlages,
Wulff III,2 - Oskar Wulff, Altchristliche und mittelalte:lich. 3,87, Nr, oder Bronzeblech
byzantinische und italienische 3ildwerke, Teil 2 1963, Taf,XII 19077
Mittelalterliche DBildwerke, Serlin 1911 (mit Nach~ }
trigen zu hulff I11,1), 6421 Juler IIT,2 1906 Bruchstlick eines besclages,
Erg.Bd. - 0.Wulff/W,F,Volbach, Die altchristlichen und gittel- 156:" Nr, 2;5; a Bronzeblech
alterlichen byzantinischen und italienischen déld— . ?
werke, Dritter Band., Srginzungsband, Berlia ua 6435 ,  wulre III,2 1910/1911  Zierplatte und zwei Ziersteine
Leiozig 1923, SJ27¢,, Nr,
.......... 2223 bhs 2225 ait Abb,
Np,  Wulff-Nr, Jahr der Bezeichnung
‘;'rgs b:w. Erg.Bd. Erwerbung 88 |/ gu}g Iﬁ!.? 1910 Bristungsplatte, Marmor,
. r
> 2321 pit_Abb,
2135 YL it 1952 s A 6672 L/ Erg.Bd,S.4f. 1912 vandbelag, Palombinoplatte
SO Bis Abb, (fotzt in Mestborltn) ________
X k 6700 / 2rg.Bd.S,28 1912 Boden eines jidischen CGoldglas:
3261 Wulff III 1 1902 Fragment vom Kasten mit_Abb,
S.9, Nr.\é eines Sarkophages 3 g
ait_Abb, 6701 £rg.Bd.B.1, 1908 Pragnent vom Ka##en
" ? ait Abb, eines Sarkophages
4684 U wulff III N 1905 Unvollstdndiger Sarkophagkasten
S.1f,, Nr.1 (sog.Pseudosarkophag 7
mit_Abb, 6721 / Erg,Bd.S.3 1913 4 bzw, 5 Fragmente eines Sarko-
phagrelies (z.T, nicht zusamme:
4685 V iulee III,1 1904 Fragnente eines Sarkophagdeckels o gehdrig)
S Nr.3 und -
AR eIADS 6122 v 3rg.Ba.s.61 1913 Kapitell
mit_Abb,
-.86 v Wulff III,1 1904 Pragment eines Sarkophagdeckels :
3.5, tirsT’ !742 V  Erg.B4,65 1913 Statustte, Humilitas, Marmor
mit_Abb, mit_Abb,
4688 vV wulff III,1 1906 Linke Hilfte eines Sarkophagdeckels 6777 Vv 2rg.Bd.S,2f, 1914 Fragment vom Kasten
$.9f., Nr.17 mit Abb, eines Jarkophages
mit_Abb, Y
E 2 B 6778 - 1914 Zwei Fragmente einer
v 190 1111 1907 Tigoh- (oder Gefiif?)rand, Bruch-
4ee $u11, ir 31 stlick, Marmor. Loculugplatte
‘ Tat, 111 6810 £rg,Bd.5.45 1915 Goldener Ring
1¢£¢ 111,41 1908 Fragment eines Sarkophagdeckels
6125 Q'.';w, Yo' 9582 V - ? Geschnittener Chalcedon (?)
1621 mit_Abb, mit Gutem Hirten, ehem,Sammlun,
Stroganoff, jetzt in Westberli)
6127 V wulff III,N 1908 gnﬂgzo:: von Kasten eines 7
S, 307, Ar arkophages . H ? "
1623 égg_égb. 9583 Chrring, jetzt in Westberlin
1903 Ciboriumsbogen (6286) und 9614 \/ - 1929 Ring

gg;g// T “I;_"’ Friesbalken (6277)
3,16f,, Ar,

1727_nit_Abd, ;

2 Unknown: »Liste der Erwerbungen von L. Pollak, die sich jetzt in der Friihchristlich-byzantinischen Sammlung (FBS) befinden» (List of L. Pollak’s
acquisitions now in the Early Christian and Byzantine Collection), Staatliche Museen zu Berlin, Museum fiir Byzantinische Kunst

wirtigen die Entwicklung so gut und reichhaltig wie keine andere Samm-
lung aufSerhalb Italiens.<

Analysis of the many letters Pollak wrote to Bode suggests that the
archaeologist usually worked alone, with some help from a very few
trusted collaborators, who handled requests for export permits, tax
payments, and the transport of the objects from Italy to the German
capital, mostly via the ports of Naples and Hamburg. In his correspon-
dence, Pollak sometimes mentions other Rome-based antique dealers,
including Alfredo Barsanti, Attilio Simonetti, and the brothers Ugo,
Ettore, and Augusto Jandolo, who often offered Pollak works of art on
the Roman or south Italian art market, which he could then decide to
propose to sell to Bode or refuse, if he felt that they were not of suffi-
ciently good quality.® For Pollak was, in fact, Bode’s most trusted art
dealer in Rome and the only one who really knew what kinds of objects
the Berlin director sought.

The first outstanding early medieval piece I would like to discuss
that Ludwig Pollak sold to the Kaiser-Friedrich-Museum is the arch of
a ciborium (altar canopy), along with a contemporary inscription,
which is undoubtedly one of the finest examples of 9™-century Carolin-
gian liturgical sculpture preserved outside Italy, remarkable above all
for its entirety and the presence of the two sculptors’ names within the
inscription (fig. 3). For these reasons, together with other very rare
works of art, it is part of the permanent exhibition of the Museum fiir

7 Wilhelm von Bode, Fiinfzig Jahre Museumsarbeit, Bielefeld/Leipzig 1922, p. 53: »They re-
flect the art of the leading schools and often also of the leading masters in characteristic works
and present the development better and more richly than any other collection outside Italy.«
8 Alfredo Barsanti (1877-1946) trained as an antique dealer with the artist and art dealer
Attilio Simonetti (1843-1925) and the antiquities dealer Eliseo Borghi before opening his
own gallery in via Sistina 48 in Rome, where his wealthy international clients included John
Marshall (1862-1928), an agent for the Metropolitan Museum of Art in New York, and the
American collector Edward Perry Warren (1860-1928). Barsanti became famous for his col-
lection of Renaissance bronzes, now exhibited at the Palazzo di Venezia in Rome, a presti-
gious catalog of which was curated by Ludwig Pollak, with a preface by Wilhelm von Bode. See
Ludwig Pollak, Raccolta Alfredo Barsanti. Con prefazione di Guglielmo Bode, 2 vols., Rome
1922; Valeria Paruzzo, Barsanti, Alfredo, in: Bloomsbury Art Markets, London 2023, DOIL:
10.5040/9781350924383.2762614 [last accessed 15.6.2023]. — The Jandolo brothers were
members of a well-known family of Roman art dealers, which had been active under Salva-
tore Jandolo since the time of the unification of Italy. Ugo, together with his brother Augusto,
who was also a writer, had his own antiquities gallery in via del Babuino 92; see Katharina
Thurmair, Jandolo, Ugo, in: Bloomsbury Art Markets, London 2023, DOI: 10.5040/
9781350924390.1165840 [last accessed 15.6.2023]. — For detailed information about Attilio
Simonetti, see Giovanni Carboni, Attilio Simonetti e la Maison Goupil, in: Paolo Serafini
(ed.), La Maison Goupil. Il successo italiano a Parigi negli anni dell'Impressionismo, exh. cat.
[Rovigo, Palazzo Roverella, 23.2.-23.6.2013; Bordeaux, Galerie des Beaux-Arts, 23.10.2013-
2.2.2014], Cinisello Balsamo/Milan 2013, pp. 97-105; Virginia Napoleone, La galleria Simo-
netti e la collezione di un grande antiquario romano, in: Andrea Bacchi, Giovanna Capitelli
(eds.), Capitale e crocevia. Il mercato dell'arte nella Roma sabauda, Atti della giornata di
studio Il mercato dell’arte in Italia intorno al 1900. Mercanti, collezionisti e conoscitori nella
Roma sabauda (1870-1915) (Nuovi diari di lavoro 8), Bologna, Fondazione Federico Zeri,
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3 Arch of a ciborium and pillar with inscription from the church of San Salvatore in Bomarzo (Viterbo), 795-816, marble, ciborium: 71.5x 114.5x 12.5 cm, pillar with inscription:

22x 147 x12.5 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. nos. 6276, 6277 (from Fabio Betti, in Anna Maria D’Achille, Antonio Iacobini,

Francesco Pio Pistilli (eds.), Domus sapienter staurata. Scritti di storia dell'arte per Marina Righetti, Cinisello Balsamo/Milan 2021, p. 79)

Vor-und Frithgeschichte at the Neues Museum.’ The ciborium arch and
inscription' are from the early medieval church of San Salvatore in
Bomarzo, in the province of Viterbo, a building which has long since
disappeared. The arch is decorated with geometric patterns — waves and
intertwining wicker-like loops — and dates to the age of Pope Leo III
(795-816), who is mentioned in the inscription written on the long side
of an ancient pillar, together with the local bishop Benedetto. The two
sculptors of the ciborium, Ursus and Martinus, are also mentioned on
one of the short sides of the same pillar."

Another very rare liturgical piece acquired by Pollak is a Byzantine
marble slab, most likely from a box-shaped eucharistic altar, worked in
bas-relief and delicately incised lines (fig. 4a).'? The slab is delineated by
two frames, a slightly broader external one with a smooth profile and a
second, internal one comprising two >steps¢; the space between the two
frames is decorated with a continuously engraved branch with trefoil
leaves arranged in alternating order. The center features a depiction of
two lambs facing each other on either side of a roundel with a cross
pattée with indentations indicating the probable placement of colored
stones resembling jewels, which rests on a sphere, a symbol of the uni-
verse. Along the upper edge of the external frame, which is preserved
intact for almost its entire length, runs a Latin inscription in capital

15.11. 2017, Cinisello Balsamo/Milan 2020, pp. 95-115; Sabrina Spinazze, Simonetti, Attilio,
in: Bloomsbury Art Markets, London 2023, DOI: 10.5040/9781350924406.2762403 [last
accessed 15.6.2023].

9 The same exhibition also includes three other works of art purchased by Wilhelm Bode
from Ludwig Pollak in the first decade of the 20™ century: an early Christian strigilated sarco-
phagus from Patti (Messina), inv. no. 3020; a fragmentary 8"-century marble slab from the
ancient basilica of St. Peter’s in the Vatican, inv. no. 6588; and a 6"-century Byzantine silver
spoon with niello engraving, inv. no. 6627.

10 For the historical-artistic analysis of these two objects and insight into the original con-
text,  am drawing on the contribution I presented at the conference »In corso d'opera. Gior-
nate di studio dei dottorandi di ricerca in Storia dell'arte della Sapienza Universita di Roma«
held on 5-6 July 2022: Federica De Giambattista, Tre esempi di arredo liturgico medievale
provenienti dall'Italia nelle collezioni della Skulpturensammlung und Museum fiir Byzanti-
nische Kunst dei Musei Statali di Berlino. Analisi e contesti di provenienza, in: Gianlorenzo
Chiaraluce et al. (eds.), In corso dopera 5. Ricerche dei dottorandi in Storia dell'arte della
Sapienza, Atti delle giornate di studio, Sapienza Universita di Roma, Dipartimento SARAS,
5-6 luglio 2022, Rome (forthcoming in 2024).

11 »+ De donis Dei et Sancti Salbatoris temporibus Domini nostri Leonis tertii pape—et Bene-
dicto episcopo ego Benedictvs Presbyter vna cum Gavia ancilla Dei et -germanis pro redemtione
anime nostre f.cimus. Orate pro nobis peccatoris // Vrsvs-Marti-nvs ma-gistri«. Inv. nos. 6276
and 6277; for more information, see entries nos. 1 and 2 in the list at the end of this article.
12 This work is also discussed in my forthcoming publication, as note 10.
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4a,b Altar slab with lambs, roundel with jeweled cross, and inscriptions; detail of the inscription on the upper frame, second half of the 6" century, marble, 54.5x 139.5 cm,

Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 3021

letters, which refers to the church from which the antependium origi-
nates: »In nomine Domini dedicatum "*si® Sanctorum Martyrum Zen-
onis Victoris Apollinaris et Sebiri die VII idys S.« (the word »basilicae«
was added later in smaller letters) (fig. 4b). A second inscription with
the name of the donor runs around the outer circumference of the cen-
tral roundel: »De donis domini Martvrivs cvim svis votvm optvlit.« The
iconography - with the two perfectly symmetrical lambs, symbolizing
the princes of the apostles Peter and Paul, or, more generally, the com-
munity of believers - immediately recalls certain famous monumental
representations, such as the mosaic in the apse of the basilica of
Sant’Apollinare in Classe in Ravenna, in which the cross that appears in
the sky as a »sign of the Son of man«" represents the hoped-for return
of Christ, as well as other examples from Ravenna, such as the frontal
altar in the basilica of San Vitale. As a result, the Berlin piece can rea-
sonably be attributed to an Italian workshop of sculptors influenced
primarily by mid-6"-century Constantinopolitan sculpture. More-
over, the names of the holy bishops and martyrs mentioned in the in-
scription on the external frame suggest a north-Italian provenance:
Zenone was bishop of Verona (362-380 C.E.), Apollinare of Ravenna
(50-78 C.E.), Vittore a holy martyr of Milan (second half of the 3™
century-303 C.E.), and Severo could refer to the twelfth bishop of Na-
ples (363-410 C.E.) or to the homonymous twelfth bishop of Ravenna
(283-348 C.E.)."”

Ludwig Pollak also provided Wilhelm Bode with several fragments
of early medieval sculpture directly from Rome. In this regard, it is inter-
esting to recall the architect Ferdinando Mazzanti’s words of apprecia-
tion for Roman sculpture of late antiquity and the early medieval period:

Roma nei bassi tempi ha uno stile proprio assai pit1 elegante e corretto di
quanto si rinviene qua e 13 per altre parti d’Italia [...] Che se poi si potes-
sero rimettere in luce quei moltissimi lavori che stanno ancora nascosti
ne suoi vecchi monumenti, e la cui presenza ci & rivelata dai frammenti
che qua e 1a appariscono, ci sarebbe da credere che, come al tempo dei
Cosmati, lofficina principale di tali sculture fosse Roma.'

These fragments include less than half the length of a pillar, dated to the
9" century (fig. 5a), which entered the collections of the Berlin muse-
ums in 1903 and presents significant similarities with several contem-

porary fragments of liturgical furnishings from the patriarchate of San
Giovanni in Laterano and from the basilica of Santa Maria in Cosme-
din."” The piece is damaged (a large portion is missing from the lower
left corner and a smaller one from the corresponding upper corner)
and has very worn bas-relief decorations: a >rotating« rosette surmount-
ed by a cross pattée with a braid pattern, with the four spaces between
the arms of the cross embellished with two small lilies (on top) and two
smaller >rotating« rosettes (on the bottom). Pollak, in a letter to Bode on
22 May 1903, provided a very detailed sketch of the fragment to per-
suade him to buy it despite the obvious fractures, but did not indicate a
precise provenance and limited his description to »Architekturtheil«
(fig. 5b)."® Bode deemed 125 marks a fair price for it, and, several weeks
later, the fragment, sent to Bruno Giiterbock," entered the collections
of the Kaiser-Friedrich-Museum.

13 The Holy Bible, Gospel of Matthew, 24:30.

14 For further information about this object, inv. no. 3021, see entry no. 3 in the list at the
end of this article.

15 See Pius Gams, Series Episcoporum Ecclesiae Catholicae, quotquot innotuerunt a Beato
Petro apostolo, Leipzig 1931, pp. 716, 795, 805, 904.

16 Ferdinando Mazzanti, La scultura ornamentale romana nei bassi tempi, in: Archivio
Storico dell’arte, Serie Seconda, fasc. II, Rome 1896, p. 85: »Rome in the early medieval period
had its own style, much more elegant and proper than what can be found here and there
throughout other parts of Italy [...] If it were then possible to bring to light the many works
that are still hidden in its old monuments, and whose presence is revealed to us by the frag-
ments that appear here and there, one would have to believe that, as at the time of the Cos-
mati family, the main workshop for these sculptures was Rome.«

17 Inv. no. 6368; for further information, see entry no. 4 in the list at the end of this article.
See also Alessandra Melucco Vaccaro, La diocesi di Roma. La IT Regione ecclesiastica (Corpus
della Scultura Altomedievale, vol. 3), Spoleto/Perugia 1974, pp. 107-109, 116-117, 148-150,
cat. nos. 41, 62, 103, pl. XIX, XXV, XLL

18 See SMB-ZA, IV/NL Bode 4215, letter from Pollak to Bode, 22.5.1903: »Architectural
part.«

19 Bruno Giiterbock (1858-1940) was from a wealthy Jewish family that converted to Chris-
tianity. After earning a doctorate in linguistics from the University of Kénigsberg in 1882, he
served for many years as general secretary of the Deutsche Orient-Gesellschaft and the Kaiser
Friedrich Museumsverein. He helped Bode, as a volunteer, in reorganizing Berlin’s royal mu-
seums’ collections of Eastern art. In 1936, he was forced to resign from his position and he died
of pneumonia four years later. See Einar von Schuler, Siebzig Jahre Deutsche Orient-Gesell-
schaft, in: Mitteilungen der Deutschen Orient-Gesellschaft 100, 1968, pp. 6-21: 10-13, fig. 7.
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5a Fragment of a pillar, 9" century, Greek marble, 56 X 29 x 12 cm, 5b Ludwig Pollak, letter to Wilhelm Bode with a sketch of the fragment inv. no. 6368,
Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir 22 May 1903, Staatliche Museen zu Berlin, Zentralarchiv, Nachlass Bode 4215
Byzantinische Kunst, inv. no. 6368

6a,b Fragment of a portal jamb with peacocks and wicker-like strands twisted into large knots (two sides), 8"" century, marble, 17 x40 cm, Staatliche Museen zu Berlin,

Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6264
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7a,b >Crutch« capital with a pecking peacock (two sides) and tripartite vertical bands (two sides), first half of the 9" century, marble, 19.5x 39/18 cm, Staatliche Museen zu Berlin,

Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6667

A second fragment, also most likely from Rome, is part of the jamb
of an 8%-century portal, sculpted on two faces: one side probably fea-
tured a row of peacocks (one bird is preserved in its entirety, along with
the tail of another) (fig. 6a),° while the other has several wicker-like
strands twisted into large knots and, along the side edge, distinct signs
of the chiseling used to remove the piece from its original setting (fig.
6b).*' The two peacocks, sculpted in a rather summary manner, are
recognizable thanks to their rich plumage and elongated tails; the fully
preserved bird is represented pecking at a small fruit, probably a grape.
Pollak mentioned this fragment, along with a list of other works of art,
in a letter to Bode on 17 May 1906, describing it as »Fragment mit
langobard|ischen] Ornamenten. Rom« sold for the rather low price of
50 lira.?> The piece entered the collections of the Berlin museums as a
donation on 6 June 1906, arriving at the port of Hamburg from Italy
together with other objects packed into six crates that Pollak had en-
trusted to the shipping company Carl Stein.”

The iconographic motif of the peacock® reappears in another
sculpture Pollak sold to Bode several years later: a »crutch« capital, sim-
ple and clear in structure (fig. 7a, b), from the villa of Count Macchi di
Cellere in Rome, not far from the basilica of San Giovanni in Late-
rano.” In July 1911, the capital passed through the port of Naples, from
where Pollak’s trusted forwarder A. Fauconnet shipped it to Hamburg
on the vessel Kronprinz, before it continued on to the German capital
Characterized by two corner volutes and four very elongated ovals, its
four faces are decorated in pairs.” The first pair, probably the main one,
with very geometrized shapes and a rather rough overall appearance,
shows a peacock pecking at a bunch of grapes (fig. 7a), while the second
features three tripartite vertical bands, one in the middle and the other
two along the corners, which divide the space into two sections (fig.
7b). The triangular pattern with which the plumage is rendered on the
bird’s body and neck is of particular note for its regular and punchy
chisel strokes. There are many examples similar to this capital, which
dates to the first half of the 9" century, both in Rome itself and in Lazio,
including certain >crutch« capitals from the early medieval church built
inside the ruins of the temple of Juno Lucina at Norba on the Volscian

mountains. These capitals from Norba are similar to the Berlin one in
terms of the corner volutes and elongated ovals, as well as the presence
of a pecking bird; another comparable bird, its plumage also only chis-
eled with short strokes, is represented on a fragmentary architrave from
the sacred area of Largo di Torre Argentina in Rome.”®

20 Max J. Friedlinder described it as »ein Pfeileraufsatz mit Vogel« (»a column capital
with bird«), see SMB-Zentralarchiv, Konigliches Kaiser Friedrich Museum Acta: 1/SKS 39,
F. 1292/08.

21 Inv. no. 6264; for further information, see entry no. 5 in the list at the end of this article.
22 SMB-ZA_IV/NL Bode 4215, letter from Pollak to Bode, 17.5.1906: »Fragment with Lom-
bard ornaments. Rome.«

23 SMB-ZA, I/SKS 36, E. 822/06. The Carl Stein company had its headquarters in Rome, first
in via della Mercede 42-45, then in piazza di Spagna 35-37. For more about the firm, see
Paolo Coen, Esportare opere d’arte da Roma nell'anno 1900: il caso Germania, in: Angela
Cipriani, Valter Curzi, Paola Picardi (eds.), Storia dell'arte come impegno civile: scritti in
onore di Marisa Dalai Emiliani, Rome 2014, pp. 205, 208; Paolo Coen, Il recupero del Ri-
nascimento. Arte, politica e mercati nei primi decenni di Roma capitale (1890-1911), Cini-
sello Balsamo/Milan 2020, pp. 204-205.

24 Both Oskar Wulff and Wolfgang Fritz Volbach identified the pecking bird as a dove rather
than a peacock. See Oskar Wulff, Neuerwerbungen mittelalterlicher italienischer Plastik, in
Amtliche Berichte aus den Kéniglichen Kunstsammlungen, XXXIII, 11, August 1912, Berlin
1912, pp. 261-280: 261-262, fig. 115; Wulff, Volbach 1923, as note 6, p. 57, cat. no. 6667;
Wolfgang Fritz Volbach, Bildwerke des Kaiser Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz, Berlin/Leipzig 1930, p. 10, cat. no. 6667.

25 The historical inventory of the Kaiser-Friedrich-Museum bears the following indication:
»Erworben 1911. Aus Rom. (Villa del Conte Cellere a Porta S. Giovanni)« (»Acquired in 1911
from Rome. [Count Cellere’s villa at Porta San Giovanni]«). This provenance is confirmed by
a letter from Pollak to Bode dated 24.8.1911, in which the archaeologist states that there were
remains of catacombs in the same villa. See SMB-ZA, I/SKS 45, E. 1631/12. The villa of Count
Macchi di Cellere (1866-1919), built at the end of the 19* century, was destroyed during the
demolitions that affected large areas of Rome in the early 1960s.

26 SMB-Zentralarchiv, I/SKS 44, F. 1816/11. In addition to the name A. Fauconnet, the trans-
port document also mentions the Hamburg-based shipping company Matthias Rohde & Co.,
which oversaw the capital’s transport to Berlin. See also SMB-ZA, IV/NL Bode 4215, letter
from Pollak to Bode, 24.5.1903, in which Fauconnet is referred to as »sehr gutbekannten
Spediteur Fauconnet« (»the very well-known shipper Fauconnet«).

27 Inv. no. 6667 for further information, see entry no. 6 in the list at the end of this article.
28 See Alessandra Melucco Vaccaro, Lidia Paroli, La Diocesi di Roma. Il Museo dell’Alto
Medioevo (Corpus della scultura altomedievale, vol. 6), Spoleto/Perugia 1995, pp. 207-215,
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8a,b Fragmentary pillar, face with double braided band and face with scrolled tendril and >rotating« rosettes, 9" century, marble, 63 x 16 x 17 cm,

Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6265

Returning for a moment to 1906, the objects that Pollak procured
for Bode that year include a beautiful fragment of a Carrara marble
pillar, dated to the 9" century, which has attracted the particular inter-
est of a number of art historians over the years (fig. 8a, b).?’ In fact, this
piece in Berlin has a very clear relationship with two other small pillars,
now part of the collections of the Metropolitan Museum of Art in New
York and the Walters Art Gallery in Baltimore, respectively (figs. 9, 10),
which appear to come from the same liturgical furnishing.*® The Berlin
pillar is decorated on all four sides, delimited by a smooth frame: the
first face shows a double braided band (fig. 8a), two other faces show a
scrolled tendril with >rotating« rosettes (fig. 8b) and the fourth (not pic-
tured) a tendril with symmetrically coupled half palmettes in the arch-

plates XXXVI-XXXVII, figs. 127, 128, 129b, 132b, 133; Lidia Paroli, La scultura in marmo a
Roma tra I'VIII e il IX secolo, in: Paolo Delogu (ed.), Roma medievale, Florence 1998, pp.
93-122: 114-115, figs. 25, 27, 28; Fabio Betti, Materiali scultorei altomedievali delle diocesi di
Velletri e Tres Tabernae, in: Clemente Ciammaruconi, Ettore Di Meo, Pio Francesco Pistilli
(eds.), Cori nel Medioevo. Memoria e sopravvivenze, Cori/Latina 2021, pp. 39-57: 48-52,

figs. 23-24; Marilda De Nuccio, Materiali scultorei altomedievali inediti dall’ »area sacra« di
largo Argentina a Roma, in: Eugenio Russo (ed.), 1983-1993: dieci anni di archeologia cris-
tiana in Italia, Atti del VII Congresso Nazionale di Archeologia Cristiana, Cassino, 20-24
settembre 1993, Cassino/Frosinone 2003, pp. 503-513: 512, plate CCXXXI], fig. 11.

29 See Wulff 1911, as note 6, pp. 20-21, cat. no. 1735; Volbach 1930, as note 24, p. 3, cat. no.
6265; Klaus Wessel, Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1953, p. 27; Klaus Wessel,
Rom, Byzanz, Russland. Ein Fithrer durch die Friithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin
1957, p. 96, fig. 25; Gunther Broker, Tea Joksch, Wegleitung durch die Frithchristlich-byzanti-
nische Sammlung, Berlin 1964, p. 64, cat. no. 93; Lisbeth Castelnuovo-Tedesco, Jack Soulta-
nian (eds.), Italian Medieval Sculpture in The Metropolitan Museum of Art and The Cloisters,
New York 2010, p. 11, cat. no. 3, where the first author inaccurately assigned the sale of this
pillar to the Tuscan art dealer and collector Stefano Bardini (1836-1922), like the one in the
medieval collections of the Metropolitan Museum of Art; Elisabeth Ehler, Pfeiler, in: Elisabeth
Ehler, Cicilia Fluck, Gabriele Mietke (eds.), Wissenschaft und Turbulenz. Wolfgang Fritz Vol-
bach, ein Wissenschaftler zwischen den beiden Weltkriegen [Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, Bode Museum, 13.10.2017-29.1.2018], Wiesbaden 2017, pp. 91-92, cat. no. 51.

30 The first pillar, inv. no. 18.70.21, complete with its capital, reaches a height of 120,7 cm.
Purchased by the Museum from Stefano Bardini in 1918, it is currently displayed in Gallery
304 of the Metropolitan Museum as an example of 9™-century South Italian liturgical sculp-
ture. The second, inv. no. 27.536, not on view, was purchased at the Parke-Bernet Galleries
auction in New York on 9.6.1949 from the private collection of Joseph Brummer. See Yaélle
Biro, Christine E. Brennan, Cristel H. Force (eds.), The Brummer Galleries, Paris and New
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9 Pillar with capital, 9 century, marble, 120.7x23.5x22.5 cm,
Metropolitan Museum of Art, New York City, inv. no. 18.70.21

es, motifs that exactly reflect those of the two small pillars preserved in
the United States.® It is therefore likely that these three pillars, together
with a fourth of unknown location, were freestanding and supported a
ciborium, rather than being supports for a chancel barrier, doorposts,
or fragments of a pilaster.*?

Related to these considerations is an interesting photograph I found
recently in the miscellaneous papers archive of the Skulpturensammlung
und Museum fiir Byzantinische Kunst which shows two pillars, com-
plete with bases and capitals, that are very similar in shape and general
appearance to the three aforementioned ones. The back of the photo-
graph bears the stamp of the photographer Salvatore Pensa, whose stu-
dio was located on Piazza dei Martiri - giardino Nunziante in Naples,
as well as some anonymous handwritten notes indicating the sales
price, measures, and name of the owners of the two sculptures: the Ca-
nessa brothers (fig. 11). I believe that these two architectural elements
come from the same Campanian region as the three other aforemen-
tioned pillars, attesting to an artistic school of sculpting that worked
according to well-coded models.

10 Pillar fragment, 9™ century, marble, 65.5x 22 x 21.7 cm, Walters

Art Museum, Baltimore, inv. no. 27.536

Oskar Wulff, who in 1911 first published the pillar fragment sold by
Pollak five years before, proposed a comparison with a similar piece
from Ravenna; then, in 1930, Wolfgang Fritz Volbach suggested more
punctual and widely shared parallels with some fragments from Cimi-

York. Defining Taste from Antiquities to the Avant-Garde (Studies in the History of Collect-
ing & Art Markets, vol. 17), Leiden/Boston 2023.

31 Inv. no. 6265; for further information, see entry no. 7 in the list at the end of this article.
32 The latter hypothesis was suggested by Eloisa Dodero, in Rossini 2018, as note 1, p. 78.
33 The two handwritten notes on the back of the photograph are in German and Italian,
respectively: »Canessi Napoli/ Piazza dei Martiri/ beide 5000 lire« (»Canessi Napoli / Piazza
dei Martiri/both 5,000 lire«) and »Altezza totale con basi e capitelli m. 3,13/ larghezza di ogni
lato 0,23 m« (»Total height with bases and capitals 3.13 m/width of each side 0.23 m«). The
brothers Cesare (1863-1922) and Ercole Canessa (1868-1929) owned a famous art gallery
located on Piazza dei Martiri 23 in Naples and on Rue Lafayette 19 in Paris. They also opened
an office at 479 Fifth Avenue in New York, which gave them the opportunity to be among the
trusted antique dealers of the famous banker and collector John Pierpont Morgan (1837-
1913). For further information about their activities, see Italo M. Iasiello, Napoli da capitale a
periferia. Archeologia e mercato antiquario in Campania nella seconda meta dell’Ottocento,
Naples 2017, pp. 357-362.
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11 Two early medieval pillars with capitals and bases, photograph by Salvatore Pensa (front and back), date unknown, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir

Byzantinische Kunst, non-digitized photo archives, no inv. no.

tile, near Nola, and from the church of San Giovanni di Assemini near
Cagliari in Sardinia.** Upon closer examination, the decorative motif of
the double intertwined band is very similar to that of some marble frag-
ments found inside the demolished altar of the Sardinian church, which
were likely part of a ciborium or of the jambs and architraves of some
portals.”> Moreover, there are close similarities with the fragments of
several small pillars found in Cimitile, in the chapel of Santi Martiri and
in the contiguous basilica of San Felice in Pincis, which attest to the
restoration of both these early Christian buildings, first under the local
bishop Lupeno in the second half of the 9" century and then under
Leo IIT between the end of the 9" and the beginning of the 10" century.*

The individual decorative motifs can also be compared to several
pieces in the Lazio region, both in Rome and in the Tuscia Viterbese, as
well as in the Pontine area in the far south of the region. In particular,
I would like to underline the similarity of the motif of scrolled tendrils
with >rotating« rosettes to the following pieces: several fragments walled
in the portico of the church of Santa Cecilia in Trastevere in Rome;
a fragmentary section of the ambo from the domusculta of Santa Cor-
nelia preserved at the National Museum of the Early Middle Ages in

Rome; two fragmentary pillars, one in the basilica of Castel Sant’Elia,
the other in the cathedral of Gaeta; a fragment of a stone slab with a
propeller motif in a privately owned room in via Faustina, also in Gaeta;

34 Wulff 1911, as note 6, pp. 20-21, cat. no. 1735; Volbach 1930, as note 24, p. 3, cat. no.
6265.

35 SeeFrancesco Giarrizzo, La chiesetta di S. Giovanni di Assemini, in: Bollettino d’arte del
Ministero della Pubblica Istruzione, XIII, 1919, pp. 116-132: 116, 131, fig. 8. The author gives
detailed information about the excavation work in the church promoted by the Regia Soprin-
tendenza agli Scavi in 1919, under the direction of the archaeologist Antonio Taramelli
(1868-1939). The weaving motif, as pointed out by Ferdinando Mazzanti, comes from Roman
models of the late imperial age; see, for example, one of the external decorative bands of the
4™-century mosaic from the catacombs of Saints Marcellinus and Peter in Rome, published in
Mazzanti 1896, as note 16, p. 179.

36 See Maria Teresa Tozzi, Di alcune sculture medioevali della Campania, in: Bollettino
d’arte XXV, 1931, pp. 272-281: 275-277, fig. 4-6; Hans Belting, Die Basilica dei SS. Martiri in
Cimitile und ihr frithmittelalterlicher Freskenzyklum, in: Forschungen zur Kunstgeschichte
und Christlichen Archiologie 5, 1962, pp. 136-147; Carlo Ebanista, Inediti elementi scultorei
altomedievali dal santuario di S. Felice a Cimitile, in: Rossana Martorelli, Antonia Piras, Pier
G. Spanu (eds.), Isole e terraferma nel primo cristianesimo. Identita locale ed interscambi
culturali, religiosi e produttivi, Atti XI Congresso Nazionale di Archeologia Cristiana,
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12 Fragment of a chancel barrier slab with interlacing circles and >rotating« lilies, first half
of the 9 century, marble, 113 x 224 x9 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensam-
mlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 2983

13 Unknown photographer: fragment of the chancel barrier slab, inv. no. 2983, on display

with Venetian early medieval sculptures, c. 1910-1930, Staatliche Museen zu Berlin,
Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, Archiv

and a marble barrier in the basilica of Santa Prassede in Rome.”” These
examples, together with many others, indicate that the motif of scrolled
tendrils with >rotating« rosettes was also common in the central regions
of Italy.

Since Pollak does not mention the Berlin pillar in his letters (at least
not in those that have been preserved in the Nachlass Bode), the only

additional information available about it comes from the document re-
cording the object’s entry into the collections of the Kaiser-Friedrich-
Museum, dated June 1906, which describes it as »Architekturfragment
langobardisch,« transported to Berlin by Carl Stein with the collabora-
tion of the Berlin company Borchardt & Friihfahrt.*®

Another valuable early medieval piece acquired by Wilhelm Bode
in the same period, a fragment of a white marble chancel barrier (fig.
12), can also be traced back to Ludwig Pollak’s intermediary role as the
Berlin director’s principal adviser on and supplier from the Roman art
market. This is possible thanks to a postcard and a letter, written re-
spectively on 1 and 8 November 1905, in which the archaeologist sug-
gests that Bode should acquire a »friihmittelalterliche Knotenplatte«
available for 725 lira - a reference that may indicate precisely the frag-
ment in question here, which dates to the 9™ century.”” A fascinating
example of liturgical furnishings, now fragmented into three parts, it is
preserved in the storage facilities of the Bode Museum, but a historical
photo shows that it was once exhibited together with other early medie-
val sculptures from the Venetian region, including a portal architrave,
a 9'"-century sarcophagus from the church of Santa Maria Formosa,
and the arch of a ciborium (fig. 13).°

The marble slab features a tight grid of interlacing wicker-like
strands forming circles, each of which contains three lilies >rotating«
around a small central button, a fabric-like pattern framed by three
striated bands; on the far right is an extremely elongated, stylized tree.
The largest fragment is the most interesting, as the entire flat band
along the bottom (about 35 cm high) is preserved, beveled on one edge
to make it easier to drive into the floor of the unknown presbytery area
to which the slab belonged. These characteristics, and the type of frame
especially, point to a kinship with the plutei carved in stonecutters’

Cagliari, Pontificia Facolta Teologica della Sardegna, Sant’Antioco, Sala Consiliare del Co-
mune, 23-27 settembre 2014, Cagliari 2015, pp. 743-756: 743-744, 748-749, fig. 1, nos. 1-3;
Carlo Ebanista, La committenza vescovile nella Campania altomedievale. I casi dei presuli
nolani Lupeno e Leone III, in: Alessio Monciatti et al. (eds.), Geografia delle committenze.
Dinamismo politico, artistico e culturale nell'Italia centro-meridionale (IX-XIV secolo),
Cerro al Volturno/Isernia 2021, pp. 39-70: 42, 45, 48.

37 See Rudolf Kautzsch, Die romische Schmuckkunst im Stein vom VI. bis zum X. Jahrhun-
dert, in: Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte III, 1939, pp. 1-73: 13, 17, figs. 18, 29; Paroli
1998, as note 28, pp. 104-105, fig. 16; Mazzanti 1896, as note 16, p. 174, fig. b; Joselita Raspi
Serra, Le diocesi dell’Alto Lazio: Bagnoregio, Bomarzo, Castro, Civita Castellana, Nepi, Orte,
Sutri, Tuscania (Corpus della scultura altomedievale, vol. VIII), Spoleto/Perugia 1974, p. 145,
no. 166, plate CXVI, fig. 189; Daria Mastrorilli, Daniela Quadrino, Alessandro Vella, Gaeta
tardoantica e altomedievale: topografia cristiana e arredo scultoreo, in: Mario D’Onofrio,
Manuela Gianandrea (eds.), Gaeta medievale e la sua cattedrale, Atti del convegno internazi-
onale di studi, Gaeta, Palazzo de Vio, 11-13 marzo 2016, Rome 2018, pp. 49-81: 58, figs. 7a,
b; Antonella Ballardini, Maurizio Caperna, A Santa Prassede, nella Gerusalemme nuova.
Lassetto architettonico dello spazio absidale, I'arredo e la disposizione liturgica, in: Chiara
Bordino, Chiara Croci, Vedran Sulovsky (eds.), Rome on the Borders. Visual Cultures during
the Carolingian Transition (Convivium Supplementum, vol. 5), Brno 2020, pp. 192-194,
fig. 14. IV.

38 SMB-ZA, I/SKS 36, F. 822/06; I/SKS 39, . 1292/08: »Lombard architectural fragment.«
39 Inv. no. 2983; for further information, see entry no. 8 in the list at the end of this article.
See also SMB-ZA, IV/NL Bode 4215, postcard and letter dated 1.11.1905 and 8.11.1905,
where the object is defined as follows: »Roman(ische]. Platte mit den Knoten« (»Roman[esque]
stone slab with knots«) and »die frithmittelalterliche Knotenplatte« (»the early medieval stone
slab with knots«).

40 Several metal pins fixed with stucco, now almost completely uncovered, were inserted
into the three fragments of the slab. The objects from the Venetian area have inv. nos. 5, 6a,
3255.
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workshops in Rome during the years of the pontificate of Paschal I
(817-824) - in particular those in the basilicas of Santa Prassede, Santa
Maria in Domnica, and Santa Cecilia - suggesting that the Berlin piece
could come from Rome or the surrounding areas.*

The closest comparison is, in my opinion, the parapet of one of the
access ramps to the ambo in the early medieval church of the domusculta
dedicated to Santa Cornelia near Veii north of Rome, which is very
similar in the articulation of the tight mesh of knotted circles, even in
the absence of >rotating« lilies. The latter, on the other hand, can be seen
on a fragmentary pluteus inserted into the portico of Santa Cecilia, to-
gether with other geometric motifs, including >rotating« rosettes be-
tween the circles.*” Moreover, similar decorations can also be found
in locations further afield from Rome; indeed, as Oskar Wulff pointed
out, there is a close consonance between the fragmentary stone slab in
Berlin and the right panel of a pluteus in the crypt of the cathedral of
Otranto in Apulia, published for the first time by Emile Bertaux in 1904,
as well as another fragmentary pluteus preserved in the museum of the
Basilica of San Nicola in Bari.* These two examples provide clear evi-
dence of the wide dissemination of the same decorative models through-
out the Italian peninsula in the Carolingian era, probably thanks to the
scartonic« that circulated between the stonecutters’ workshops.

Between 1909 and 1911, Pollak sold Bode four panels from chancel
barriers and a rare Byzantine capital, which, together, are undoubtedly
among the most important additions to the Kaiser-Friedrich-Museum’s
collection of medieval sculpture. The first chancel barrier panel (fig.
14a,b) is surprisingly intact and in excellent condition, except for a
large puttied hole near the lower left of the frame.** The front (fig. 14a),
delimited by a frame composed of three fillets, has three large roundels,
each circumscribed by several wicker-like strands that connect the
three circles and form four small loops at the corners; each roundel
contains a Greek cross whose arms fuse with the circumference, all
composed of the same wicker-like weave, though it is twisted here. The
four triangular spaces between the three roundels are filled with two
trilobed plant motifs (in the top pair of spaces) and two elongated lilies
(in the bottom pair). Upon careful observation, the slab reveals a slight
asymmetry in the position of the decorative elements: the roundel on
the left is sculpted slightly higher than the other two, and the knots of
the intertwined bands are uneven — now tighter, now looser. There is a
particular irregularity on the surface of the upper part of the central
roundel, which could suggest the presence of a further decorative ele-
ment or an inscription that was abraded for some unknown reason.
These features add to the overall charm of the panel while also high-
lighting its authenticity. The back of the marble slab (fig. 14b), very
worn, was repurposed as the support for a funeral epitaph engraved in
Latin capital letters and accompanied by two noble coats of arms, the
first completely abraded, the second showing a rampant lion with a
gnarled stick between its front legs.*” Still legible in the text of the epi-
taph, along with very few other words, is the name of Pietro Ludovico
Capizucchi (b. 1491?), a member of one of the oldest noble families of
Rome.*¢

In searching for possible traces of this funeral panel in the docu-
mentary sources linked to the family, I discovered a volume dedicated
to the history of the Capizucchis, written by the scholar Vincenzo Ar-
manni (1608-1684) from Gubbio and published in 1668, in which the
author clearly mentions that the Berlin panel covered the tomb of Livia

Paola Mazzatosta (1473-1563), Pietro Ludovico’s second wife, who was
buried under the floor of the central nave of the papal basilica of Santa
Maria Maggiore in 1563."” The funeral inscription is also mentioned in
an unpublished manuscript, dated around 1750 and preserved in the
archives of the basilica, which lists all the grave inscriptions that were

41 See Letizia Pani Ermini, La diocesi di Roma. La IV regione ecclesiastica (Corpus della
scultura altomedievale, vol. VIIL1), Spoleto/Perugia 1974, pp. 116-122, plates XXI, XXIV-
XXVIII, figs. 58-64. For the typology of frames, see in particular Antonella Ballardini, Scul-
tura in pezzi: appunti sulla scultura alto medievale di Santa Prassede, in: Summa. Revista de
cultures medievals IX, 2017, pp. 5-28: 9-15, figs. 1, 3, 7, 8, 10, 13-14. For more about the in-
tense building activities promoted by Paschal I in Rome during the seven years of his pontif-
icate, see an undated manuscript of six pages, preserved in the Archive of the Basilica of
Santa Maria Maggiore, Miscellanea IT, ABPSMM 965.10, which contains the text attributed to
Anastasius Bibliothecarius entitled »In vita Paschalis Papa I, the same text also included in
the »Liber Pontificalis« about the deeds of the pope. According to the most recent critics,
however, Anastasius only compiled the life of Nicholas I and not the other biographies in the
»Liber, so it would be incorrect to attribute the manuscript to him. For more about the figure
of Anastasius, who lived between 800-817 and 877, see Arthur Lapotre, De Anastasio Biblio-
thecario Sedis Apostolicae, Lutetiae Parisiorum 1885, pp. 335-336; Girolamo Arnaldi, Anasta-
sio Bibliotecario, in: I Papi. Da Pietro a Francesco, 3 vols., Rome 2014, pp. 735-746: 744-745.
See also Louis Duchesne, Le Liber Pontificalis, 11, Paris 1892, p. 60; Francesco Gandolfo, La
cattedra di Pasquale I in S. Maria Maggiore, in: Roma e I'eta carolingia, Atti delle giornate di
studio, Roma, Istituto di Storia dell’Arte, Universita Sapienza di Roma, 3-8 maggio 1976,
Rome 1976, pp. 55-67; Antonella Ballardini, Dai Gesta di Pasquale I secondo il Liber Pontifi-
calis ai Monumenta iconografici delle basiliche romane di Santa Prassede, Santa Maria in
Domnica e Santa Cecilia in Trastevere, in: Archivio della Societa Romana di Storia Patria
CXXII, 1999, pp. 5-67: 21, 23, 49-67; Antonella Ballardini, Scultura per I'arredo liturgico
nella Roma di Pasquale I: tra modelli paleocristiani e Flechtwerk, in: Arturo Carlo Quinta-
valle (ed.), Medioevo: arte e storia, Atti del Congresso Internazionale di Studi, Parma, 18-22
settembre 2007, Milan 2009, pp. 225-246; Ivan Foletti, Valentine Giesser, Il IX secolo: da
Pasquale I (817-824) a Stefano V (885-891), in: Mario D’Onofrio (ed.), La committenza ar-
tistica dei papi a Roma nel Medioevo, Rome 2016, pp. 219-238; Serena Ammirati, Antonella
Ballardini, Giulia Bordi (eds.), Grata piu delle stelle. Pasquale I (817-824) e la Roma del suo
tempo, 2 vols., Rome 2020; Ballardini, Caperna 2020, as note 37, pp. 192-194, 198.

42 See Paroli 1998, as note 28, pp. 104-105, figs. 14-15; Marina Righetti, Pasquale I e la
fondazione carolingia, in: Carlo La Bella et al. (eds.), Santa Cecilia in Trastevere, Rome 2007,
pp. 77-81; Ballardini 2009, as note 41, pp. 225-246: 227, 239-240, figs. 6, 39; Ballardini 2017,
as note 41, pp. 5-28: 13, 26, fig. 9; Damiana Di Bonito, Lastra laterale della scala di un am-
bone, in: Marina Righetti, Anna Maria D’Achille (eds.), Roma medievale. Il volto perduto
della citta, exh. cat. [Rome, Museo di Roma, 21.10.2022-16.4.2023] Rome 2022, pp. 222-224,
cat. no. 82.

43 See Emile Bertaux, UArt dans I'Italie méridionale, vol. I, Paris 1904, p. 76; Wulff, as note
6, 1911, p. 20, cat. no. 1733; Joselita Raspi Serra, Sculture tardoantiche, paleocristiane ed alto-
medievali di Otranto, in: Bollettino d’arte, Ser. V, 57, 1972, pp. 138-143: 141, fig. 30; Maria-
rosaria Salvatore, Nino Lavermicocca, Sculture altomedievali e bizantine nel museo di
S. Nicola di Bari. Note sulla topografia di Bari bizantina, in: Rivista dell'Istituto nazionale
d’Archeologia e Storia dell’arte, Ser. II1, 3, 1980, pp. 93-135: 95, 100, fig. 6.

44 Inv. no. 6365; for further information, see entry no. 10 in the list at the end of this article.
45 The coat of arms with the rampant lion is that of the Mazzatosta family, while the one on
the left was presumably the coat of arms of the Capizucchi family with a diagonal golden
band across a solid blue background.

46 The following text is still partially legible on the back of the panel: »\DOM LIVIAE
PAVLLEMAZATOSTIAE [...]|LVDOVICI CAPISVCCHIE [...] BILI MATRONAE [...] RI IN
DEIPARAM PIETAT [...] M DIVAE SIMVLACRV [...] IVSSA [...] CAPISVCCHI VS [...]
FECIT [...] XIIL.«

47 Vincenzo Armanni, Della nobile & antica Famiglia dei Capizucchi Baroni romani, tip.
Nicol’Angelo Tinassi, Rome 1668, p. 59: »Livia Paola sudetta é sepelita nella Chiesa di S. Maria
Maggiore, dove in una lapide posta nella nave di mezo si legge [»The aforementioned Livia
Paola is buried in the Church of Santa Maria Maggiore, where one can read on a tombstone
inserted (in the floor) of the central nave«]: D. O. M. Liviae Paulae Mazzatostiae Petri Ludo-
vici Capisucchi nobili Matronae, singulari in Deiparam pietate, ante eiusdem Divae, tua fimu-
lacrum eius jussu Marcellus Capisucchius filius matri pientiss. fecit. Vixit annis xc. diebus xv.
Obijt viij. Idus Iunij MDLXIII [...].«
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1.

14a,b Chancel barrier slab with three roundels and inscribed Greek crosses from the
basilica of Santa Maria Maggiore in Rome (front and back), third decade of the 9" century,
Greek marble, 83.5x 181.5x 8 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6365

inserted into the floor of the church before the renovations commis-
sioned by Pope Benedict XIV (1740-1758).*® (Already at that time, the
epitaph must no longer have been legible, as the anonymous author of
the manuscript introduced numerous ellipses for words that had disap-
peared over the course of some two centuries.) Ten years later, in 1760,
the accurate and valuable collection of Roman inscriptions edited by
the Cassinese monk Pier Luigi Galletti (1722-1794) did not include the
text inscribed on Livia Paola Mazzatosta’s burial plate, indicating that it
must have been removed in the meantime.*

The most probable hypothesis is that the tombstone was removed
during the extensive work that Pope Benedict XIV commissioned the
Florentine architect Ferdinando Fuga (1699-1782) to carry out in Santa
Maria Maggiore on the occasion of the Jubilee of 1750. The pope paid
over 300,000 scudi to: »rinovare questa Basilica, [...] sbassare e rifare il
coro, pavimento, ara massima, navate et altri infiniti lavori.«*® A detailed
drawing by Ferdinando Fuga provides partial evidence of the interven-
tions to the floor of the basilica.” It shows the layout of the three naves
and indicates, with great accuracy, all the Cosmatesque mosaic inserts
and a large number of tombstones: twelve in the left aisle and eight in
the right. If Armanni’s account is to be believed, the panel now in Ber-
lin must have been positioned in the central nave, in one of the four
spaces between the mosaic panels decorated with large roundels with
smaller circles at the corners that were spared during Fuga’s renova-
tions. Since we know for sure that the architect removed the tomb-
stones inserted in the floor, it is safe to assume that the Berlin panel was
also removed and stored in another (unknown) location precisely at the
time of these restorations. In attempting to reconstruct the provenance
and repurposing of the marble panel based on the abovementioned

documentation, we can assume that it was part of the liturgical furnish-
ings of the chancel ordered by Paschal I at the beginning of the third
decade of the 9™ century, and that it is the work of the same sculptors
employed by the pontiff in the Roman basilicas of Santa Prassede, San-
ta Cecilia, and Santa Maria in Domnica.*?

Seven centuries later, in 1563, the panel, still intact, was reused for
the burial of Livia Paola Mazzatosta at the behest of her son Marcello
Capizucchi, whose name appears in the epitaph — without any particu-
lar attention to the panel’s value as a historical artifact from the >bassi
tempi« or to the high quality of its sculpted decoration.” On the other

48 See the manuscript entitled »Inscrizioni che esistevano nel Pavimento della Sacrosanta
Basilica di S. Maria Maggiore prima della istaurazione della medesima fatta dal Sommo Pon-
tefice Benedetto XIV di S. M. 'anno 1750«, f. XXXII, Archivio Liberiano, ABPSMM, 965.02,
Roma ante 1750.

49 See Pier L. Galletti, Inscriptiones romanae infimi aevi Romae exstantes, 3 vols., tip. Jo Gen-
erosi Salomoni Bibliopolae, Rome 1760. A later reference to the epitaph was made by Vincen-
zo Forcella in 1877, who did not claim to have seen it himself but pointed to a manuscript
written by the noble collector Francesco Gualdi (1574-1657) from Rimini. See Vincenzo
Forcella, Iscrizioni delle chiese e d’altri edifici di Roma dal secolo XI fino ai giorni nostri, vol.
XI, Rome 1877, p. 39, no. 71; Francesco Gualdi, Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod. Vat. Lat.
8253, I, f. 329 recto. Francesco Gualdi was a famous collector of classical and Christian an-
tiquities and a >cameriere segreto« (secret chamberlain) of the popes Leo XI, Gregory XV, and
Urban VIII, as well as holding the office of Senator of Rome. For more about this figure and
his manuscripts for the publication of the treatise »Memorie sepolcrali« now kept in part in
the Vatican Library and in part in the Casanatense Library, see Fabrizio Federici, II trattato
delle Memorie sepolcrali del cavalier Francesco Gualdi: un collezionista del Seicento e le
testimonianze figurative medievali, in: Prospettiva 110/111, 2003, pp. 149-159: 152.

50 Quoted after Ludwig Pastor, Geschichte der Papste seit dem Ausgang des Mittelalters,
vol. XVI: Geschichte der Pipste im Zeitalter des fiirstlichen Absolutismus von der Wahl
Benedikts XIV. bis zum Tode Pius’ V1. (1740-1799), Freiburg im Breisgau 1931, p. 114,
note 1: »Renovate this Basilica, [...] disassemble and reconstruct the choir, floor, main altar,
naves, and myriad other works.«

51 Ferdinando Fuga’s drawing is preserved at the Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia
dell'arte di Roma, Collezione Rodolfo Lanciani, Roma XI, 46, II. 3.

52 As concerns the chancel of Santa Maria Maggiore, the white marble plutei were assembled
from numerous porphyry elements, including columns, stairs, and floor panels, positioned in
front of and inside the confessional, as reconstructed in detail by Judson J. Emerick and, later,
Sible de Blaauw. Emerick has argued that the panels of the barrier between the six porphyry
columns of the templon in front of the raised floor of the chancel were also made of porphy-
ry — an assumption that the Greek marble panel in Berlin would seem to contradict. See
Paolo De Angelis, Basilicae S. Mariae Maioris de Urbe Descriptio et delineatio, tip. Bartho-
lomaei Zannetti, Rome 1621, p. 88: »Paschalis Papa Primus, egregie pius, circa annum Domini
818 preter plurima ad Basilicam necessita, etiam marmorea ornamenta adiunxit«; Duchesne
1892, as note 41, p. 60: »Presbyterium quoque ipsius ecclesiae diversis marmoribus quam
pridem fuerat in melius reparavit«; Sible de Blaauw, Cultus et decor. Liturgia e architettura
nella Roma tardoantica e medievale, I, (Studi e Testi, vol. 355), Vatican City 1994, pp. 383-393;
Judson J. Emerick, Focusing on the Celebrant: the Column Display inside Santa Prassede, in:
Sible de Blaauw (ed.), Atti del colloquio internazionale Arredi di culto e disposizioni litur-
giche a Roma da Costantino a Sisto IV, Roma, Istituto Olandese, 3—4 dicembre 1999 (Mede-
delingen van het Nederlands Instituut te Rome LIX), Maastricht 2000, pp. 129-159: 149-150,
fig. 13; Victor Saxer, Sainte-Marie-Majeure. Une Basilique de Rome dans I'Histoire de la Ville
et de son Eglise (V-XIII si¢cle) (Collection de I'Ecole frangaise de Rome 283), Rome 2001, pp.
80-91; Ballardini 2009, as note 41, pp. 225-226, notes 17-18. — For Santa Maria in Domnica,
see the frames of the frontals and fragmentary plutei published in Melucco Vaccaro 1974, as
note 17, pp. 169-175, nos. 130-137, plates XLIX-LI.

53 In this regard, see the statement by Mazzanti 1896, as note 16, p. 36: »Le pietre di un edifizio
che non sia stato mai abbandonato, rimangono sempre sul luogo, per quante trasformazioni o
ricostruzioni questo abbia subite. [...] Se manca la materia prima e se mancano i mezzi per
procurarsela, si utilizzano i marmi dei loculi delle catacombe, i rivestimenti marmorei delle vec-
chie basiliche, i plutei dei bassi tempi, e la stessa materia prende nuove forme, nuovi ornamenti,
nuova impronta di stile« (»The stones of a building that has never been abandoned always re-

main on the site, no matter how many transformations or reconstructions it has undergone.
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15 Ludwig Pollak, letter to Wilhelm Bode with a sketch of the chancel barrier slab,
inv. no. 6365, 15 November 1908, Staatliche Museen zu Berlin, Zentralarchiv, Nachlass
Bode 4215

hand, it is precisely thanks to this repurposing that the front of the
panel, sculpted in the 9™ century, has remained intact and in such an
excellent state of conservation to this day.

In a letter written to Bode on 15 November 1908, Pollak himself
described it as »Ganz intact« (fig. 15).>* This unpublished document is
fundamental because, in addition to a sketch and detailed description
of the sculpture and another pluteus (fig. 17a, b), which I will analyze
shortly, it reveals three very important details: the location where the
archaeologist first saw these objects, the former Villa Altieri in Rome,
then the seat of a congregation of Dorothean nuns;* the asking price
of 1,000 lira each requested by the strictly anonymous owner; and the
port of Naples as the chosen shipping point, where Fauconnet, Pollak’s
trusted man on the ground, certainly would have been able to obtain
the export permit more easily than in Rome. In the absence of further
documentation, it remains unclear when, why, and how the panel was

transferred from Santa Maria Maggiore to Villa Altieri, from where it
was then exported via the port of Naples. In the archives of the Sisters
of Saint Dorothy, a record attached to the rental contract of the villa is
preserved, dated 12 April 1898, which includes an exact description of
several rooms of the building and the garden, listing several sculptures
then observable on site, but, unfortunately, it does not mention the
Carolingian marble panel.”

One final consideration: Pollak, in his letter dated 15 November
1908 and in a subsequent one written on 16 February 1909, admitted
that, while the asking price for the two marble objects was particularly
high, he deemed it acceptable because they were »sehr schone u[nd] in
dieser Erhaltung seltene Stiicke«; moreover, referring to Bode, he wrote:
»Sie haben Recht: die 2 langob|ardischen] Platten sind nicht billig gewesen
aber sie sind hervorragend schon.«’” The fact that Pollak makes no refer-
ence at all to the prestigious origin of either piece, however, leads me to
believe that he was unaware of it, for otherwise surely he would have
mentioned to Bode the impressive provenance from a papal basilica and
asked an even higher price. In the letter dated 16 February 1909, the ar-
chaeologist also briefly mentions the middleman who facilitated the sale
of the two panels - a certain Molinari - who was owed a commission of
160 lira. Moreover, a document from the Kaiser-Friedrich-Museum’s
general administration refers to the panel from Santa Maria Maggiore as
»longobardische Marmor Schranken mit Ornament (IX. Jahrhund. n.
Chr.)« - a clear indication that the distinction between Lombard and

[...] If the raw material and the means to obtain it are lacking, the marble from the loculi in
the catacombs are used, the marble coverings of the old basilicas, the plutei from the Middle
Ages, and the same material takes on new shapes, new ornaments, a new stylistic imprint.«)
54 SMB-ZA, IV/NL Bode 4215, letter from Pollak to Bode, 15.11.1908. PollaK’s full descrip-
tion in the letter reads: »In der ehemaligen Villa Altieri zeigte man mir eben zwei ganz excep-
tionell schone langobardische Altarvorsdtze: 1) 1 m. 67 cm lang 87 cm. hoch weiffer Marmor.
Die iiblichen Knotenornamente in drei Reihen u[nd] in ihnen Vigel, Weintrauben u[nd]
Kreuze, Rosetten. Die Riickseite ist im 16. Jhdte wieder beniitzt gewesen u[nd) zeigt noch Spuren
von Incrustationen (von farbigen Marmorarten) Intact, nur 2 Locher sind eingeschlagen 2) 1 M.
80 lang, 82 cm. hoch Griechlischer] Inselmarmor drei groPe Kreuze von Wellenbdndern etc.
umgeben. Ein prichtiges Stiick. Ganz Intact« [sic] (»In the former Villa Altieri, I was shown
two exceptionally beautiful Lombard altarpieces: 1) 1 m 67 cm long 87 cm high white marble.
The usual knot ornaments in three rows a[nd] inside them birds, grapes, crosses, a[nd]
rosettes. The back was reused in the 16" century a[nd] still shows traces of incrustations [of
colored types of marble] Intact, only 2 holes are punched 2) 1 m long, 82 cm high Greek
island marble three big crosses surrounded by wavy ribbons, etc. A magnificent piece. Com-
pletely intact.«).

55 Cardinal Paluzzo Paluzzi Albertoni Altieri (1623-1698) commissioned the architect Gio-
vanni Antonio De Rossi (1616-1695), who had already overseen the project of the cardinal’s
urban palace in Rione Pigna, to build Villa Altieri, along with its gardens, kitchen gardens,
and a labyrinth. The villa, built on the Esquiline, was one of the most sumptuous examples of
a suburban building in the Roman context of the 17* century and also housed the cardinal’s
rich collection of ancient art. After his death and several changes of ownership, including the
General Society of Roman Railways and, in 1862, Monsignor Francesco Saverio de Mérode
(1820-1874), the building was used as a women’s prison and later, from 1897 to 1933, rented
to a congregation of Dorothean Sisters to house a school for young ladies. In 1935, the villa
was rented to the Municipality of Rome, which for many decades used it as a seat for schools
before its ownership passed to the Province of Rome in 1975. This wide range of uses resulted
in the destruction of several parts of the building and garden. See Bruna Amendolea, Laura
Indrio (eds.), Villa Altieri sull’Esquilino a Roma (Palazzo Valentini, Collana di Studi e Mate-
riali, vol. 5) Rome 2009, with related bibliography.

56 The document was published by Amendolea, Indrio 2009, as note 55, pp. 262-268.

57 SMB-ZA, IV/NL Bode 4215, letters from Pollak to Bode dated 15.11.1908 and 16.2.1909:
»Very nice a[nd], in this condition, rare pieces«; »You're right: the 2 Lombard panels were not
cheap but they are superbly beautiful.« The second panel in the quotation has inv. no. 6366.



Ludwig Pollak, Wilhelm von Bode’s Trusted Art Dealer on the Roman Art Market (1902-1929) 79

Carolingian art was very blurred in the early years of the 20" century
and that certain historical-artistic terms were often assigned to artworks
rather ambiguously.®® Another document referring to the transport of
the two marble panels abroad reveals that they were shipped by Faucon-
net from the port of Naples to Hamburg and then transferred to Berlin
in July 1909.% These precious objects have been kept in the storage facil-
ities of the Bode Museum for some years now, but were exhibited in the
past as part of the museum’s early Christian and Byzantine collection, as
evidenced by some photographs from the early 1950s.%

The panel from Santa Maria Maggiore has several similarities with
contemporary fragments of sacred furnishings, both in Rome and in
Lazio, though none of these examples demonstrates the compositional
balance and sharpness of execution achieved in the Berlin piece. The
most compelling similarity is to the surviving panels of the chancel bar-
rier of Santa Prassede, which are similar in size, frame type, and the
quality of their decorations, though the iconographic motifs are largely
different. The same frame is also found in the only fragment of the
chancel barrier of Santa Maria Maggiore that has been published to
date - a similarity that can be explained by the shared patronage of
Paschal 1. Also worth noting in this context are: a fragment of a plu-
teus in San Giorgio al Velabro, first published by Ferdinando Mazzanti;
a second one, similar in terms of the motif of the roundel with a Greek
cross, both rendered with wicker-like strands, which is preserved in the
archaeological area of the Teatro di Marcello in Rome and was included
in the recent exhibition »Roma Medievale. Il volto perduto della citta«
at the Museo di Roma in Palazzo Braschi; and a third one in the abbey
of San Giovanni in Argentella, which is similar in terms of the roundels
with four loops at the outside >corners« (fig. 16).*

The second significant marble slab that Pollak acquired for Bode
traveled to Berlin with the same shipment as the previously discussed
piece, from Naples to Hamburg, and at the same time, in July 1909 (fig.
17a, b). The original decoration of the panel, typical of the mid-9" cen-
tury, shows a tight grid of 18 knotted circles formed of wicker-like
strands, which also delineate a rectangular border, interconnected at
regular intervals with the circles, along the entire perimeter (fig. 17a).%
The circles contain heterogeneous motifs: nine show birds pecking fruit
or with a snake in their beak, five enclose star-shaped rosettes, two con-
tain bunches of grapes, one has a trefoil vine leaf, and the last encom-
passes a small Greek cross pattée. The tight spaces between the roun-
dels feature lily buds, which are very inhomogeneous in shape. Two
large puttied holes and four other smaller ones are evident on the front.
This panel, too, is well preserved and was also repurposed, the perime-
ter edge reworked and twelve circular indentations made on the back
for the insertion of marble encrustations of different colors (fig. 17b). It
is not clear precisely for what purpose it was reused — perhaps as the
front of an altar or as a tombstone.**

The panel was probably the work of a medium-level stonecutters’
workshop, as it presents extensive irregularities that are particularly ev-
ident in the uncertain »ductus« of the engraved lines and in the arrange-
ment of the individual motifs within the circles; nevertheless, it is a
significant example of a kind of decoration that was widespread both in
Rome and in other smaller cities in central Italy. In fact, there are two
very similar panels in Santa Maria in Cosmedin, a fragmented one in-
serted into the wall of the atrium in the church of San Marco, and an-
other in the courtyard bordering the southern side of the church of

16 Panel from liturgical furnishings, middle of the 9" century, marble, 81.3 x24x 12 cm,

Rome, Teatro di Marcello storage facilities, inv. no. TM 14405 (from Fabio Betti, in
Marina Righetti, Anna Maria D’Achille [eds.], Roma medievale. Il volto perduto della citta,
exh. cat., Museo di Roma, 21.10.2022-16.4.2023, Rome 2022, p. 226, cat. no. 90).

58 SMB-ZA, I/SKS 40, F. 232/10: »Lombard marble chancel barrier with decoration (9 cen-
tury A.D.).« See note 63.

59 SMB-ZA, I/SKS 40, F. 1330/09.

60 See Wessel 1957, as note 29, fig. 45. In the same room, the ciborium arch from Bomarzo,
inv. no. 6276, and the slab with intertwined circles, inv. no. 6366, are clearly recognizable.

61 See Pani Ermini 1974, as note 41, pp. 108-109, cat. no. 51, plate XXI, fig. 51; Ballardini
2009, as note 41, p. 225, note 17. The Berlin slab measures 83.5x 181.5x 8 cm, the almost inte-
gral ones in the basilica of S. Prassede, nos. 58 and 59, measure, respectively, 98 x 198 x 6.5 cm
and 100224 x6.5 cm.

62 See Mazzanti 1896, as note 16, p. 164; Fabio Betti, Frammento di lastra di arredo liturgico,
in: Righetti, D’Achille 2022, as note 42, pp. 226-227, cat. no. 90. As regards the early medieval
fragments found during the excavations in S. Giorgio al Velabro and the pluteus of S. Giovan-
ni in Argentella, see three historical photographs preserved in the photo library of the Fon-
dazione Federico Zeri in Bologna, inv. nos. 3187, 3192, 3111. These photos most likely come
from the dismantled archive of Antonio Mufioz (1884-1960), cousin of Federico Zeri and for
many years a leading figure in the Amministrazione Capitolina delle Belle Arti. For more
about this figure, see in particular the contribution by Fabio Betti, Gloria Raimondi, Inedite
testimonianze grafiche dell'attivita di Antonio Mufioz conservate presso il Museo di Roma,
in: Bollettino dei Musei Comunali di Roma, XXII, Rome 2009, pp. 147-184.

63 Inv. no. 6366; for further information, see entry no. 11 in the list at the end of this article.
64 See Wulff 1911, as note 6, p. 18; Volbach 1930, as note 24, pp. 15-16; Arne Effenberger,
Hans-Georg Severin, Das Museum fiir Spatantike und Byzantinische Kunst, Mainz am Rhein
1992, p. 209.
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17a,b Chancel barrier panel with interlacing circles, birds, and plant motifs (front and back), middle of the 9™ century, marble, 87.5 x 168 x 8 cm, Staatliche Museen zu Berlin,

Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6366

Santa Maria in Aquiro.”® There are also other pieces worth mentioning
in this context: in the area north of Rome, one of the panels of the tem-
plon of the church of San Leone Magno in Leprignano (now Capena);
and, in the Viterbo area, a fragment of a limestone panel from the fa-
cade of the parish church of Ischia di Castro and two marble plutei, one
in the ancient cathedral in Civita Castellana, the other in the church of
Castel Sant’Elia.®® Moreover, sculptures very similar to the pluteus in
Berlin can also be found in Orvieto, in particular a panel in the ancient
apse area of the church of Santi Andrea e Bartolomeo and another from
the Badia dei Santi Severo e Martino, now preserved in the Museo
dell’Opera del Duomo.*”

Ludwig Pollak managed to export not just one but two objects
from a papal basilica to Berlin: the previously discussed panel from
Santa Maria Maggiore (fig. 14a, b), as well as a fragment of a panel that
was originally part of the early medieval chancel barrier of St. Peter’s
(fig. 18).® Both objects are of the utmost historical and symbolic rele-
vance. The fragment from St. Peter’s, delimited at the top and bottom
by a frame of three flat bands, is decorated with arches set on twisted
columns resting on a cubic base, with capitals composed of three pairs
of pinnate leaves; beneath the arches are two date palms with curled
caulicoli, pointing to an early Christian inspiration.®® The piece in Ber-
lin is completed by two other fragments, first identified by Eugenio
Russo in 1985 as parts of the same early medieval pluteus and preserved
in the Vatican grottoes beneath St. Peter’s (fig. 19a).”° Together, these
three fragments make it possible to reconstruct the 8"-century appear-
ance of a portion of the chancel barrier of the basilica, which was reno-
vated several times between the 6™ and 8% century, in particular under
Pope Gregory III (731-741), who erected a second row of six spiral col-
umns linked by marble slabs in the area in front of the chancel, as an
addition to the existing porphyry columns with vine decoration from
the Constantinian era.

The original pluteus was composed of a row of four arches, each
decorated with a wavy line with dots in the spaces on either side. I re-
cently discovered some interesting photographs in this regard in the
photo library of the Fondazione Federico Zeri in Bologna. The first,
belonging to Antonio Muiloz and dated 13 July 1938, attests to a previ-
ous attempt to reconstruct the full piece, a suggested reconstruction
that was reflected a year later by Rudolf Kautzsch, who shows an origi-

nal pluteus with a total of three arches, unaware of the existence of the
Berlin fragment, which is undoubtedly the missing core element (fig.
19b).” The other two photographs show several early medieval pieces,
which can also be dated to the 8" century and compared to the Berlin
panel due to the presence of a row of arches on columns decorated with
leaf capitals: a>vera da pozzo« previously in the collections of the former
Museo Artistico Industriale in Rome and now in the National Museum
of the Palazzo di Venezia, and three fragments that were part of the
early medieval liturgical furnishings of the church of San Giorgio in
Velabro.” In addition, the Zentralarchiv holds two letters Pollak wrote

65 See Mazzanti 1896, as note 16, p. 163; Kautzsch 1939, as note 37, pp. 18-19, fig. 32; Me-
lucco Vaccaro 1974, as note 17, pp. 155-157, nos. 110-111, plate XLIII; Paroli 1998, as note
28, pp. 102-103, fig. 13; Peter Cornelius Claussen, S. Maria in Aquiro, in: Daniela Mondini,
Carola Jaggi, Peter Cornelius Claussen, Die Kirchen der Stadt Rom im Mittelalter 1050-1300,
vol. 4: M-0. SS. Marcellino e Pietro bis S. Omobono (Corpus Cosmatorum,II,4), Stuttgart
2020, pp. 78-84: 83, fig. 60.

66 See Raspi Serra 1974, as note 37, pp. 52-53, 67-68, 151, 154-158, nos. 31, 44, 177, 180,
182, plates XXIII, XXXII, CXXVII, CXXX, CXXXIV, figs. 41, 56, 207, 210, 215.

67 See Kautzsch 1939, as note 37, p. 21, fig. 37; Donatella Scortecci, La Diocesi di Orvieto
(Corpus della scultura altomedievale, vol. XVI) Spoleto/Perugia 2003, pp. 82-83, 133-136,
nos. 22, 84-84a, plates XIII, XXXVII. The panel preserved in the Museo dellOpera del
Duomo in Orvieto bears the following inscription in capital letters along the lower margin:
»Teuzo episcopus dedicavit hoc altare sacratissimus Iohannes A.«

68 Inv. no. 6588; for further information, see entry no. 12 in the list at the end of this article.
69 The motif of arches on the pluteus is very similar to other 8™-century Italian sculptures,
including some cylindrical Venetian >vere da pozzo< on which the arches similarly rest on
leafy capitals and frame geometrically rendered palm trees. See Lorenzo Seguso, Angelo
Seguso, Delle sponde marmoree o vere dei pozzi e degli antichi edifizii della Venezia maritti-
ma. Periodo arabo-bizantino sec. IX-XII, Tipografia del commercio, Venice 1859, plate IV;
Jolan Balogh, Studi sulla collezione di sculture del Museo di Belle Arti di Budapest. VI, Parte
1. I pozzi veneziani, in: Acta Historiae Artium XII, 1966, pp. 211-279: 213-216, figs. 3, 4, 6.
70 See Eugenio Russo, La recinzione del presbiterio di S. Pietro in Vaticano dal VI all’ VIII
secolo, in: Rendiconti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia LV-LVI, 1982/1984,
pp. 3-33: 26-28, figs. 16-17, with related bibliography.

71 Fondazione Federico Zeri, inv. no. 3206. The following annotations are on the back of
the photograph: »Muiioz [...] VII/05616/11,9.« At the top center is a stamp dated 13.7.1938:
»Archivio Fotograf. Gall. Mus. Vaticani NEGATIVE N. I 10.20«; see Kautzsch 1939, as note 37,
p. 55, fig. 85.

72 Fondazione Federico Zeri, inv. nos., 3187, 3189, 3322. The Museo Artistico Industriale of
Rome was founded in 1874 as a collection of various artistic objects dating from antiquity to
the 18" century, but also as a school to train specialized craftsmen, who could use the pieces
exhibited in the museum for their own studies and experiments. When the museum closed
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18 Chancel barrier panel with arches on twisted columns and date palms from the ancient
basilica of St. Peter’s in the Vatican, 731-741, marble, 114.5 x 66.6 X 5.6 cm, Staatliche
Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no.
6588

to Bode in November 1910, in which the archaeologist dwells on the
prestigious provenance of the »altchristl[iche] Balustradenfragment mit
den Palmen aus St. Peter stammt!« embedded in the floor of the basilica
along with the two other previously mentioned fragments published by
Eugenio Russo.” The transport document concerning the slab has also
survived. Dated 12 December 1910, it indicates that the shippers were
A. Fauconnet and Matthias Rohde, the shipping point the port of
Naples, the vessel the Konig, and the price 1,000 marks. ™

Another slab from a chancel barrier — more specifically, an ante-
pendium with bas-relief (fig. 20) - that also entered the Kaiser-Fried-
rich-Museum collections in 1910 thanks to Ludwig Pollak has very
strong similarities with the 6™-century plutei reassembled in the 12
century in the upper Roman basilica of San Clemente, and with others

19a Eugenio Russo, reconstruction of the chancel barrier slab with arches on twisted
columns and date palms from the ancient basilica of St. Peter’s in the Vatican, 1985,
photomontage (from Eugenio Russo, in: Rendiconti della Pontificia Accademia Romana
di Archeologia LV-LVI, 1982/1984, p. 27, fig. 17)

19b Rudolf Kautzsch, hypothetical reconstruction of the same original chancel barrier slab,
1938-39, photomontage (?) (from Rudolf Kautzsch, in: Romisches Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte III, 1939, p. 55, fig. 85)

in Santa Maria in Cosmedin.” It is well preserved, except for some
chipping at the upper right corner and the smoothing of the back,
probably so that it could be reused as flooring. The front is decorated

in 1954, the collections were dismantled and moved to the warehouses of several Roman
museums, including Palazzo Barberini (which holds the most significant nucleus of over
2,000 artworks), the Museo di Roma, Museo Nazionale di Castel Sant’Angelo, Museo Nazio-
nale del Palazzo di Venezia, Museo della Civilta Romana, Musei Capitolini, and Istituto
Statale d’Arte di Roma in via Odescalchi.

73 SMB-ZA-IV/NL Bode 4215: letters dated 11.11.1910 and 28.11.1910: »Early Christian
balustrade fragment with palm trees comes from St. Peter’s!«.

74 SMB-ZA, I/SKS 43, F. 3211/10.

75 See Mazzanti 1896, as note 16, pp. 49-50; Kautzsch 1939, as note 37, pp. 50-51, fig. 79;
Melucco Vaccaro 1974, as note 17, pp. 145-146, nos. 99-100, plates XXX VIII-XXXIX.
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20 Byzantine pluteus with roundels and crosses pattées, 6% century, Greek marble, 105x 159 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung

und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6598

with two rectangular frames, side-by-side, each containing a roundel
with a Latin cross pattée.”® The piece has long been kept in the storage
facilities of the Bode Museum, but was displayed in the past in the
room with the mosaic from the Ravenna church of San Michele in Afri-
cisco, together with some 6"-century Venetian and Constantinopolitan
works of art.”” In a letter to Bode on 24 January 1910, Pollak described
the antependium meticulously and provided a quick sketch, as well as
the measurements and details of the decoration: »In der Mitte der er-
hobenen in den Rahmen eingeschriebenen convexen [sic] Rundschilde,
im Relief je ein langobardisches Kreuz«; he also indicated its beauty and
intactness as the reasons why, as he revealed to Bode, he had already
purchased the object for the fair price of 600 lira.”® (The fact that Pollak
describes the crosses as »Lombard« demonstrates once again that, at
the time, there was considerable confusion about the distinction be-
tween sculptures from the Lombard and Byzantine period.) The Greek
marble slab was entrusted for transport to Fauconnet in Naples, who
shipped it on the steamship Neckar, and then to the company Ehrhorn,
Emden & Meyer for the onward journey to Berlin, where it arrived on
28 July 1910.”

Also among the key early medieval sculptures that Ludwig Pollak
procured for the Kaiser-Friedrich-Museum is a notable Byzantine cap-
ital of rare beauty, which has been on display continually since its ac-
quisition in 1911 (fig. 21a, b). The decoration of the composite capital is

quite worn in places but still discernable: a band of ovules alternating
with trefoils at the base; then, on one side, two rows of acanthus leaves
(fig. 21a) and, on the other (most probably the original front side), a
network of crossed bands of laurel leaves with some palmettes inserted
in between (fig. 21b). Immediately below the abacus is a Latin cross
accompanied by a barely legible monogram, which Pollak, in a letter to
Bode from 12 July 1911, described as » Theodorichs Monogram.«* Be-
tween the various kinds of decoration originally separated by a slightly
raised band, an anonymous sculptor inserted two larger Latin crosses
(fig. 21a). This attests to reuse of the piece, which is further confirmed
by the presence of a cavity in the body of the capital with a rounded
upper edge and by the worn appearance of several motifs along the

76 Inv. no. 6598; for further information, see entry no. 13 in the list at the end of this article.
77 See the historical photograph preserved in the Staatliche Museen zu Berlin, Zentralarchiv,
inv. no. 2.18_00990.

78 SMB-ZA-IV/NL Bode 4215, letter dated 24.1.1910: »A Lombard cross in relief in the
center of each of the raised convex round shields inscribed in the frame.«

79 Ehrhorn, Emden & Meyer, founded in 1887 and based in Bremen, was active in the ports
of Bremen, Hamburg, and Geestemiinde.

80 Inv. no. 6666; for further information, see entry no. 14 in the list at the end of this article.
See also William E. Betsch, The History, Production and Distribution of the Late Antique
Capital in Constantinople, Doctor of Philosophy, Department of History, University of Penn-
sylvania 1977, p. 233; SMB-ZA, 1/SKS 44, F. 2074/11: »Theodoric monogram.«
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2la,b Byzantine capital with acanthus and laurel leaves, palmettes, Latin crosses, and a monogram, (two sides), second half of the 6 century, Greek marble, 71 x 90 x 82/60 cm,

Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6666

upper and lower edges, pointing to its probable repurposing as a foun-
tain basin.

The type, shape of the impost, and way the surface is worked by
hand suggest that the capital dates to the second half of the 6" century.
Significant parallels include one of the capitals of the proto-Byzantine
basilica of Tébessa in Algeria and two others preserved in the Istanbul
Archaeological Museums.® In the historical inventory of the Kaiser-
Friedrich-Museum, the short description of the capital is followed by
the remark: »Erworben 1911 in Adria durch Pollak aus Ravenna. Ge-
schenkt von Mr. Langton Douglas.«®* The piece, undoubtedly created
by stonecutters from Constantinople, was acquired in the small town
of Adria in the Veneto region, near Ravenna; however, its provenance
from the capital of the Ostrogothic kingdom cannot be proved, as Lud-
wig Pollak did not provide any information about the specific monu-
ment to which it belonged. Consequently, it could be an architectural
element originating from other cities in the Po region where Theodoric
promoted the construction and restoration of ancient buildings, as doc-
umented in the chronicle dedicated to the deeds of the Ostrogothic
king in the so-called » Anonymus Valesianus«: »Erat enim amator fabri-
carum et restaurator civitatum. Hic acquaeductum Ravennae restauravit
[...] Item Veronae thermas et palatium fecit et a porta usque ad palatium
porticum addidit [...] Item Ticini palatium, thermas, amphiteatrum et
alios muros civitatis fecit.«*

The surviving transport documents indicate that the capital was
shipped from Italy in July 1911, arriving at its destination in Berlin on
18 August, together with the aforementioned >crutch« capital described
as »frithlangobardisch« (fig. 7a, b).** The most important information
about the piece, however, can be found in a letter attached to the trans-
port documents, in which Pollak’s usual shipper, Fauconnet, who over-
saw the shipping of the two objects from the port of Naples, replied to
a question from the company Matthias Rohde & Co., which was in
charge of the transport within Germany. In reply to the German com-
pany’s inquiry as to why no specifications were provided about the

transported load, which was defined generically as »antique marblex,
Fauconnet responded that he was not able to provide a specific descrip-
tion of the piece because it concerned works of art illegally exported
from Italy, and encouraged the sender to turn to »Herr Dr. P. in Rom«*
— a clear reference to Ludwig Pollak - for further clarification.** In a

81 See Albert Ballu, Le Monastere Byzantin de Tebessa, Paris 1897, p. 19, fig. 9; Rudolf
Kautzsch, Kapitellstudien. Beitrdge zu einer Geschichte des spatantiken Kapitells im Osten
vom Vierten bis ins Siebente Jahrhundert, in: Studien zur spatantiken Kunstgeschichte IX,
1936, p. 99, plate 40, nos. 663-664.

82 »Bought in 1911 in Adria thanks to Pollak, from Ravenna. A gift from Mr. Langton Doug-
las.« Robert Langton Douglas (1864-1951) was a professor of modern art history who later
chose to devote himself to the art market, opening a gallery on Piccadilly in London, which
was active between 1904 and 1912. He also worked as an art agent for private collectors and
prestigious museums, in particular for the Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin. Between 1916
and 1923, he was director of the National Gallery of Ireland in Dublin and, in 1940, he moved
to New York, where he worked for the Duveen brothers. A great admirer of the city of Siena,
which was the subject of his 1902 volume »History of Siena,« Douglas was buried there after
his death in Fiesole in 1951.

83 Theodoric the Great (c. 451-526 C.E.) chose the city of Ravenna as the capital of his
kingdom between 493 and 526 C.E. He restored several ancient monuments and promoted a
strong policy of constructing new buildings, in particular in the Po region and subalpine area.
The restorations included fortresses, aqueducts, thermae, and palaces in several cities, such as
Ravenna, Verona, Pavia, Monza, and Monselice. Theodoric also promoted the construction
of new buildings in Spoleto, the main administrative center of the Ostrogothic Kingdom in
central Italy. In addition, he restored many palaces in the Roman Forum and on the Palatine
Hill. See Roberto Cessi (ed.), Fragmenta Historica ab Henrico et Hadriano Valesio primum
edita [Anonymus Valesianus], in: Ludovico Antonio Muratori (ed.), Rerum Italicarum Scrip-
tores. Raccolta degli storici italiani dal cinquecento al millecinquecento, vol. XXIV, part IV,
Citta di Castello/Perugia 1913, p. 18; Silvia Lusuardi Siena, Teodorico, in: Enciclopedia
dell'arte medievale, vol. XI, Rome 2000, pp. 118-125.

84 Inv. no. 6667. SMB-ZA, 1/SKS 44, F. 1816/11; I/SKS 45, E 1631/12: »early Lombard.«

85 SMB-ZA, I/SKS 44, F. 1816/11.

86 Other cases of the illicit export of artworks acquired by the royal museums of Berlin
around the same period were recently reported in the following volume: Laura Puritani, Mar-
tin Maischberger, Birgit Sporleder (eds.), Konstantinopel — Samos — Berlin. Verpfindung,
Fundteilung und heimliche Ausfuhr von Antiken am Vorabend des Ersten Weltkrieges
(Schriften zur Geschichte der Berliner Museen, vol. 7), Heidelberg 2022.
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letter written to Bode dated 24 August 1911, the archaeologist, explain-
ing that he had acquired the capital from a Rome-based antique dealer
(whose name he did not disclose) but that its original provenance was
without a doubt Ravenna, implored the Berlin director not to mention it
in the » Amtliche Berichte« (official reports), which listed the most recent
works of art acquired by the Kaiser-Friedrich-Museum, presumably be-
cause he feared that the Italian authorities would challenge its export.*”

There can be no doubt that Ludwig Pollak deserves the special at-
tention of art historians wishing to deepen our understanding of the
expansion and enrichment of the Kaiser-Friedrich-Museum’s early
Christian, Byzantine, and medieval collection - due to his long-lasting
professional relationship with Wilhelm von Bode, the rareness and
quality of the artworks he procured for the museum, and his personal
standing among his peers. PollaK’s close correspondence with Bode re-
veals that, as an art dealer behind the scenes, the Rome-based archaeol-
ogist served the cause of the Berlin museum director with diligence and
perseverance.

The previously mentioned antique dealer and writer Augusto Jan-
dolo, who knew Pollak very well, offers additional significant evidence
of Pollak’s merits. In his book »Le memorie di un antiquario,« Jandolo
paints a vivid portrait of him:

[...] a Roma, si ricorreva sempre al dottor Ludovico Pollak [...] perché
egli ha saputo accoppiare a una seria e profonda cultura scientifica, de-
cenni e decenni interi di pratica, in Roma e fuori di Roma. Egli ¢ passato
dalle biblioteche ai retrobottega degli antiquari, dalle sale dei musei alle

fucine dei falsificatori [...] si conquisto presto stima e grandi simpatie nel
mondo antiquario romano; egli fu ben presto chiamato, consultato da
amatori e negozianti per la sua lealta e la sua cultura che si estende
dall’antichita pit remota, ai disegni dei cosi detti Nazareni della meta
dell'Ottocento.®

Jandolo also mentions the close meetings between Pollak and Bode in
Rome, where the museum director traveled twice a year when he was
young, and then every two years when his health deteriorated:

Guglielmo Bode suo [di Ludwig Pollak] intimo e fiduciario da trenta
anni, nelle due gite annue che faceva a Roma, non trascurava mai di
avvertire in tempo l'amico, il quale lo accompagnava dovunque fosse
cosa degna della sua attenzione [...] Gli antiquari italiani, i veri, i seri
antiquari lo aspettavano come gli ebrei aspettavano la manna. E cera la
sua ragione: lui solo poteva dare il giudizio definitivo su di una scultura,
su di un quadro, sopra un bronzo quattrocentesco. Il suo parere, espresso
con poche parole, dopo un breve esame, non ammetteva appello. E ques-
to alto riconoscimento non era solo per gli italiani, non solo per gli euro-

pei, ma per il mondo intero.*

While Jandolo’s description of the two men as close friends may be ex-
aggerated, there is little doubt that Ludwig Pollak held a leading posi-
tion among the selected and trusted art dealers with whom Wilhelm
von Bode skillfully surrounded himself during the first three decades of
the 20™ century.

87 SMB-ZA, I/SKS 45, F. 1631/12.

88 Augusto Jandolo, Le memorie di un antiquario, Milan 1938, pp. 25, 244, 247: »In Rome,
Dr. Ludovico Pollak was always consulted [...] because he was able to combine a serious and
deep scientific culture with many decades of practice, in Rome and outside Rome. He went
from libraries to the back rooms of antique dealers, from museum halls to the workshops of
forgers [...] He quickly gained esteem and great sympathy in the Roman antiquarian world;
he was soon called upon, consulted by amateurs and merchants for his loyalty and his culture,
which spanned from the earliest antiquity to the drawings of the so-called Nazarenes of the
mid-19™ century.«

89 Augusto Jandolo, Le memorie di un antiquario, Milan 1938, p. 244; Augusto Jandolo,
Aneddotica, Milan 1949, p. 49: »Wilhelm Bode [Ludwig Pollak’s] intimate and trustee for 30
years, during his two annual trips to Rome, never failed promptly to alert his friend, who
accompanied him wherever there was something worthy of his attention. [...] The Italian
antique dealers, the real, serious antique dealers, waited for him as the Jews waited for manna.
And there was a reason: he alone could render definitive judgment on a sculpture, on a paint-
ing, on a 15"-century bronze. His opinion, expressed with few words, after a brief examina-
tion, brooked no appeal. And this high recognition was not only for Italians, not only for
Europeans, but for the whole world.«
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List of the Early Medieval and Byzantine Liturgic Sculptures
Procured by Ludwig Pollak for Wilhelm Bode

Nos. 1,2
Arch of a ciborium and pillar with inscription from the church
of San Salvatore in Bomarzo (Viterbo) (fig. 3)

795-816
Marble

Ciborium arch: 71.5%x 114.5x 12.5 cm
250 kg

Pillar with inscription: 22 x 147 x 12.5 cm
165 kg

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. nos. 6276, 6277, on display in the Neues
Museum, room 2.06

Provenance: acquired in Rome in 1903

Historical inventory notes: » Erworben 1903 aus Rom

(durch Dr. Pollak)«

Archival documentation: SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215,

letters dated 4, 7, 14, and 19 May; 4, 12, 15, and 24 June; 23 July 1903
Exhibitions: Paderborn 1999, cat. no. IX.11

Bibliography: Paul Clemen, Das Kaiser Friedrich Museum zu Berlin.
Festschrift zur Er6ffnung des Kaiser Friedrich Museums zu Berlin,
Leipzig 1904, p. 24; Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der
Christlichen Epochen. Altchristliche und Mittelalterliche Byzantinische
und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bildwerke, Berlin
1911, pp. 16-17, cat. no. 1727, plate I; Pietro Toesca, Il Medioevo, Turin
1927, pp. 280-281, 293, no. 56; Wolfgang Fritz Volbach, Bildwerke des
Kaiser Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke aus Italien und
Byzanz, Berlin/Leipzig 1930, p. 9, cat. nos. 6276, 6277; Klaus Wessel,
Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1953, p. 25; Klaus Wes-
sel, Kunstwerke aus der Frithchristlich-byzantinischen Sammlung. Ein
Bildheft, Berlin 1955, p. 14, fig. 23; Francesco Macchioni, Storia civile e
religiosa della citta di Bagnoregio dai tempi antichi sino allanno 1503,
Viterbo 1956, p. 112; Klaus Wessel, Rom, Byzanz, Russland. Ein Fiihrer
durch die Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1957, pp. 45,
93; Glinther Broker, Thea Joksch, Wegleitung durch die Frithchristlich-
byzantinische Sammlung, Berlin 1964, p. 62, cat. no. 78; Letizia Pani
Ermini, La diocesi di Roma. La raccolta dei Fori imperiali (Corpus del-
la scultura altomedievale, vol. VII.2), Spoleto 1974, p. 92, no. 22; Letizia
Pani Ermini, La diocesi di Roma. La IV regione ecclesiastica (Corpus
della scultura altomedievale, vol. VII.1), Spoleto 1974, p. 70, note 21;
Letizia Pani Ermini, Il ciborio della basilica di Sant’Ippolito all'Isola
Sacra, in Roma e l'eta carolingia. Atti delle giornate di studio, Roma,
Istituto di Storia dell’Arte dell'Universita di Roma, 3.-8.5.1976, Rome
1976, pp. 337-344: 340, 344, note 21; Margarete Merkel Guldan, Die
Tagebiicher von Ludwig Pollak. Kennerschaft und Kunsthandel in Rom
1893-1934, Vienna 1988, p. 157, note 168; Arne Effenberger, IX.11 Zibo-
riumsbogen und Inschrift, in: Christoph Stiegemann, Matthias Wem-
hoff (eds.), 799 - Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl der Grof3e
und Papst Leo III. in Paderborn, I, II, exh. cat. [Paderborn, institution

not indicated in catalog, 23.7.-1.11.1999], Mainz 1999, pp. 624-626, cat.
no. IX.11; Francesca Dell’Acqua, Sulle attestazioni di artefici nella scul-
tura altomedievale in Italia, in: Maria Monica Donato (ed.), Le opere e
i nomi. Prospettive sulla »firma« medievale in margine ai lavori per il
Corpus delle opere firmate del Medioevo italiano, Pisa 2000, pp. 15-19:
16-17; Luigi Cimarra, Testimonianze epigrafiche e manufatti altomedi-
evali a Bomarzo, in: Biblioteca e societa XXII, nos. 3-4,2003, pp. 38-40,
fig. 3; Walter Koch, Inschriftenpaldographie des abendldndischen Mit-
telalters und der fritheren Neuzeit. Frith-und Hochmittelalter, Vienna/
Munich 2007, pp. 84-85, fig. 58; Albert Dietl, Die Sprache der Signatur.
Die mittelalterlichen Kiinstlerinschriften Italiens (Italienische Forschun-
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz — Max-Planck-Institut,
vol. 6), Munich 2009, I, p. 318, cat. no. A89, II, pp. 635-637; IV,
p- 2040, figs. 84-85; Tiziano Gasperoni, Giuseppe Scardozzi, Carta ar-
cheologica d’'Ttalia. Bomarzo, Mugnano, Bassano in Teverina, Viterbo
2010, pp. 74, 93, 228-229, fig. 244; Elisa Pallottini, Un aggiornamento
critico sull’iscrizione altomedievale di Bomarzo. Nuova lettura e nuove
ipotesi, in: Bullettino dell'Istituto storico italiano per il Medioevo CXYV,
2013, pp. 1-22: 2, 10-11, notes 35-36, fig. 4; Eloisa Dodero, »Die Viel-
seitigkeit und das Gedéchtnis!« Ludwig Pollak e la collaborazione con
Wilhelm von Bode, in: Orietta Rossini (ed.), Ludwig Pollak archeologo
e mercante darte (Praga 1868-Auschwitz 1943). Gli anni d’'oro del
collezionismo internazionale da Giovanni Barracco a Sigmund Freud,
exh. cat. [Rome, Museo di Scultura Antica Giovanni Barracco and Mu-
seo Ebraico di Roma, 5.12.2018-5.5.2019], Rome 2018, p. 78, note 34;
Fabio Betti, Dall'acropoli al castrum. Studio storico della collegiata di
Otricoli dall'antichita al Medioevo, Rome 2020, p. 143, fig. 159, note 68;
Fabio Betti, Ursus Magester e gli altri. Le sottoscrizioni di artefici nella
scultura altomedievale in Italia centrale: analisi comparativa e contesto
storico in: Anna Maria D’Achille, Antonio Iacobini, Francesco Pio Pis-
tilli (eds.), Domus sapienter staurata. Scritti di storia dell’arte per Marina
Righetti, Cinisello Balsamo/Milan 2021, pp. 75-86: 79-80, notes 22-23,
fig. 5.

No. 3
Altar slab with lambs, roundel with jeweled cross, and inscriptions
(fig. 4a, b)

Second half of the 6 century
Marble
54.5x139.5 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 3021, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1905

Historical inventory notes: » Erworben durch Herrn Dr. Pollak

aus Aversa«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 35, E. 37/04.
SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 3 and 20 March,

5 May, and 30 October 1902; 14 and 17 November 1904
Exhibitions: Paderborn 1996, cat. no. 66; Ravenna 2000, cat. no. 20

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Dritter Band. Altchristliche und Mittelalterliche Byzan-
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tinische und Italienische Bildwerke, Teil I: Altchristliche Bildwerke,
Berlin 1909, pp. 1, 12, cat. no. 24; Hjorvardur Harvard Arnason, Early
Christian Silver of North Italy and Gaul, in: The Art Bulletin XX, 2,
1938, pp. 193-226: 211-212, note 128, figs. 14-16; Letizia Pani Ermini,
La diocesi di Roma. La IV regione ecclesiastica (Corpus della scultura
altomedievale, vol. VII.1), Spoleto/Perugia 1974, p. 65; Eugenio Russo,
Studi sulla scultura paleocristiana e altomedievale. Il sarcofago dell'ar-
civescovo Grazioso in S. Apollinare in Classe in: Studi medievali, Ser. 3,
XV, 1974, pp. 25-142: 42, notes 56-57, plate VIII a; Arne Effenberger,
66. Votivrelief Kreuz zwischen Lammern, in: Christoph Stiegemann
(ed.), Frithchristliche Kunst in Rom und Konstantinopel. Schitze aus
dem Museum fiir Spatantike und Byzantinische Kunst Berlin, exh. cat.
[Paderborn, Erzbischofliches Diozesanmuseum, 6.12.1996-31.3.1997],
Paderborn 1996, pp. 240-241, cat. no. 66; Arne Effenberger, 20. Fram-
mento di pannello votivo. Croce entro clipeo fiancheggiata da due
agnelli, in: Konstantinopel. Scultura bizantina dai Musei di Berlino,
exh. cat. [Ravenna, Museo Nazionale di Ravenna e Complesso Bene-
dettino di San Vitale, 15.4.-17.9.2000], Rome 2000, pp. 38-91: 78-79,
cat. no. 20; Roberto Coroneo, Scultura altomedievale in Italia. Materiali
e tecniche di esecuzione, tradizioni e metodi di studio, Cagliari 2005,
pp. 51-52, fig. 40; Carlo Ebanista, Larredo scultoreo paleocristiano e
medievale della basilica di S. Giovanni Maggiore a Napoli, in: Adele
Coscarella (ed.), Studi in memoria di Giuseppe Roma, Arcavacata di
Rende/Cosenza 2019, pp. 76-102: 81, note 51.

No. 4
Fragment of a pillar (fig. 5a, b)

9% century
Greek marble
56x29x12 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6368, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1903

Historical inventory notes: » Erworben 1903 aus Romc«

Archival documentation: SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters
dated 22 May; 4, 12, 15, and 24 June 1903

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christ-
lichen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche
Byzantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche
Bildwerke, Berlin 1911, p. 20, cat. no. 1734; Wolfgang Fritz Volbach,
Bildwerke des Kaiser Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, p. 12, cat.
no. 6368.

No. 5
Fragment of a portal jamb with peacocks and wicker-like strands
twisted into large knots (fig. 6a, b)

8™ century
Marble
17x40 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum

fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 6264, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome on 6 June 1906

Historical inventory notes: » Erworben 1906 aus Rom. Von Ludwig
Pollak in Rom erworben und als anonyme Schenkung in die Sammlung
gelangt«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 36, F. 822/06; I/SKS 39,

F. 1292/08.

SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letter dated 17 May 1906

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche Byzan-
tinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bildwerke,
Berlin 1911, p. 21, cat. no. 1736; Wolfgang Fritz Volbach, Bildwerke des
Kaiser Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke aus Italien und
Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, p. 17, cat. no. 6264.

No. 6
»Crutch« capital with a pecking peacock and tripartite vertical bands
(fig. 7a, b)

First half of 9" century
Marble
19.5% 39 cm (upper part), 18 cm (lower part)

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6667, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1911 from the Villa of Count
Macchi di Cellere

Historical inventory notes: »Erworben 1911 Aus Rom (Villa des
C[on]te. Cellere von Porta S. Giovanni.)«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 44, F. 1816/11; I/SKS 45,
F 1631/12.

SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letter dated 24 August 1911

Bibliography: Oskar Wulff, Neuerwerbungen mittelalterlicher italieni-
scher Plastik, in: Amtliche Berichte aus den Kéniglichen Kunstsammlun-
gen XXXIII, 11, 1912, pp. 261-280: 261-262, fig. 115; Oskar Wulff,
Wolfgang Fritz Volbach, Beschreibung der Bildwerke der Christlichen
Epochen. Dritte Auflage. Die Altchristlichen und Mittelalterlichen By-
zantinischen und Italienischen Bildwerke, Berlin/Leipzig, 1923, p. 57,
cat. no. 6667; Wolfgang Fritz Volbach, Bildwerke des Kaiser Friedrich-
Museums. Mittelalterliche Bildwerke aus Italien und Byzanz. Zweite
Auflage, Berlin/Leipzig 1930, p. 10; Giinther Broker, Thea Joksch, Weg-
leitung durch die Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1964,
p- 63, cat. no. 89.
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No. 7
Fragmentary pillar (fig. 8a, b)

9% century
Marble
63x16x17 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6265, on display in the Bode Museum,
room 115

Provenance: acquired in Rome in June 1906

Historical inventory notes: » Erworben 1906 Aus Rom. Von Ludwig
Pollak in Rom erworben und als anonyme Schenkung in die Sammlung
gelangt«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 36, F. 822/06; I/SKS 39,

F. 1292/08.

Exhibitions: Berlin 2017, cat. no. 51

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christ-
lichen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, pp. 20-21, cat. no. 1735; Wolfgang Fritz Volbach,
Bildwerke des Kaiser-Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, p. 3, cat.
no. 6265; Klaus Wessel, Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin
1953, p. 27; Klaus Wessel, Rom, Byzanz, Russland. Ein Fiithrer durch die
Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1957, p. 96, fig. 25;
Giinther Broker, Thea Joksch, Wegleitung durch die Frithchristlich-by-
zantinische Sammlung, Berlin 1964, p. 64, cat. no. 93; Lisbeth Castel-
nuovo-Tedesco, Jack Soultanian (eds.), Italian Medieval Sculpture in
The Metropolitan Museum of Art and The Cloisters, New York 2010,
pp- 11-13, cat. no. 3; Elisabeth Ehler, Cicilia Fluck, Gabriele Mietke,
Wissenschaft und Turbulenz. Wolfgang Fritz Volbach, ein Wissenschaft-
ler zwischen den beiden Weltkriegen, exh. cat. [Staatliche Museen zu
Berlin, Bode-Museum, 13.10.2017-29.1.2018], Wiesbaden 2017, pp.
91-92, cat. no. 51; Eloisa Dodero, »Die Vielseitigkeit und das Gedacht-
nis!« Ludwig Pollak e la collaborazione con Wilhelm von Bode, in
Orietta Rossini (ed.), Ludwig Pollak archeologo e mercante d’arte (Pra-
ga 1868-Auschwitz 1943). Gli anni d’oro del collezionismo internazion-
ale da Giovanni Barracco a Sigmund Freud, exh. cat. [Rome, Museo di
Scultura Antica Giovanni Barracco and Museo Ebraico di Roma,
5.12.2018-5.5.2019], Rome 2018, p. 78, note 35.

No. 8
Fragment of a chancel barrier slab with interlacing circles and
rrotating« lilies (figs. 12, 13)

First half of the 9" century
Marble
113x224x9 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 2983, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1906

Historical inventory notes: »Geschenk eines Ungenannten«
Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 36, E. 56/1906. SMB-ZA/
IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 1and 8 November 1905

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christ-
lichen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, p. 20, cat. no. 1733; Wolfgang Fritz Volbach,
Bildwerke des Kaiser-Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, pp. 14-15,
cat. no. 2983.

No. 9
Chancel barrier slab with circles, palmettes, half palmettes,
and crosses

9 century
Marble
64.8x168.5%x5.3 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6261, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1908

Historical inventory notes: »Aus Rom 1908. Gesch[enk] des H[errn]
Genleral] Direktors«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 39, F. 2169/08, 2068/08.
SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letter dated 15 November 1908

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bildwer-
ke, Berlin 1911, p. 19, cat. no. 1730; Wolfgang Fritz Volbach, Bildwerke
des Kaiser-Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke aus Italien
und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, p. 14, cat. no. 6261.

No. 10

Chancel barrier slab with three roundels and inscribed Greek
crosses from the basilica of Santa Maria Maggiore in Rome
(figs. 14a, b; 15)

Third decade of the 9™ century
Greek marble
83.5x181.5x8 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6365, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1909

Historical inventory notes: » Erworben 1910 Aus Rom

(durch L. Pollak)«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 40, F. 1259/09, 1330/1909,
232/10.
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SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 15 and 29 November
1908, 16 and 31 January, 16 February, 2 May, 9 June, 12 July 1909
Exhibitions: Paderborn 1999, cat. no. IX.12; Aachen 2014, cat. no. 162

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, p. 17, cat. no. 1728; Wofgang Fritz Volbach, Bildwerke
des Kaiser-Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke aus Italien
und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, pp. 13-14, cat. no.
6365; Klaus Wessel, Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin
1953, p. 25, plate XI; Klaus Wessel, Rom, Byzanz, Russland. Ein Fiih-
rer durch die Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1957,
pp. 94-95, fig. 22; Glinther Broker, Thea Joksch, Wegleitung durch die
Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1964, p. 62, cat. no. 77;
Margarete Merkel Guldan, Die Tagebiicher von Ludwig Pollak. Kenner-
schaft und Kunsthandel in Rom 1893-1934, Vienna 1988, p. 160, note
180; Arne Effenberger, Hans-Georg Severin, Das Museum fiir Spét-
antike und Byzantinische Kunst, Mainz 1992, pp. 66, 206, cat. no. 118;
Arne Effenberger, Schrankenplatte mit Flechtbandkreuzen, in: Chris-
toph Stiegemann, Matthias Wembhoft (eds.), 799 — Kunst und Kultur der
Karolingerzeit. Karl der Grof3e und Papst Leo III. in Paderborn, II, exh.
cat. [Paderborn, 23.7.-1.11.1999], Mainz 1999, pp. 626-627, cat. no.
IX.12; Frank Pohle (ed.), Karl Charlemagne der Grof3e. Orte der Macht,
exh. cat. [Aachen, Kronungssaal Rathaus, Centre Charlemagne, Dom-
schatzkammer, 20.6.-21.9.2014], Dresden 2014, p. 135, cat. no. 162.

No. 11
Chancel barrier panel with interlacing circles, birds, and plant
motifs (fig. 17a, b)

Middle of the 9" century
Marble
87.5x168 x8 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6366, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1909

Historical inventory notes: » Erworben 1910 Aus Rom

(durch L. Pollak)«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 40, E 232/10, 1259/09,
1330/1909

SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 15 and 29 November
1908, 16 and 31 January, 16 February, 2 May, 9 June, 12 July 1909
Exhibitions: Hildesheim 1993, cat. no. V-12; Paderborn 1999,

cat. no. IX.13

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, pp. 17-19, cat. no. 1729; Wolfgang Fritz Volbach,
Bildwerke des Kaiser-Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, pp. 15-16,
cat. no. 6366; Klaus Wessel, Frithchristlich-byzantinische Sammlung,

Berlin 1953, p. 27, plate XII; Klaus Wessel, Rom, Byzanz, Russland. Ein
Fithrer durch die Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1957,
pp. 96-97, fig. 23; Giinther Broker, Thea Joksch, Wegleitung durch die
Frithchristlich-byzantinische Sammlung, Berlin 1964, p. 63, cat. no. 86;
Letizia Pani Ermini, La diocesi di Roma. La raccolta dei Fori imperiali
(Corpus della scultura altomedievale, vol. VIL.2), Spoleto/Perugia 1974,
p. 44; Letizia Pani Ermini, La diocesi di Roma. La IV regione ecclesias-
tica (Corpus della scultura altomedievale, vol. VII.1), Spoleto/Perugia
1974, p. 67; Margarete Merkel Guldan, Die Tagebiicher von Ludwig Pol-
lak. Kennerschaft und Kunsthandel in Rom 1893-1934, Vienna 1988,
p. 160, note 180; Arne Effenberger, Hans-Georg Severin, Das Museum
fiir Spétantike und Byzantinische Kunst, Mainz am Rhein 1992, pp. 66,
209, cat. no. 121; Arne Effenberger, Schrankenplatte Kreisnetz mit Fiill-
motiven, in: Michael Brandt, Arne Eggebrecht (eds.), Bernward von
Hildesheim und das Zeitalter der Ottonen, exh. cat. [Hildesheim, Dom
and Diozesanmuseum, Roemer und Pelizaeus Museum], Hildesheim/
Mainz 1993, II, pp. 268-269, cat. no. V-12; Arne Effenberger, Schran-
kenplatte mit Medaillons in: Christoph Stiegemann, Matthias Wemhoff
(eds.), 799 — Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl der Grofie und
Papst Leo I1I. in Paderborn, exh. cat. [Paderborn, Kaiserpfalz-Museum,
Di6zesanmuseum, 23.7.-1.11.1999], Mainz 1999, II, pp. 627-628, cat.
no. IX.13.

No. 12
Chancel barrier slab with arches on twisted columns and date palms
from the ancient basilica of St. Peter’s in the Vatican (fig. 18)

731-741
Marble
114.5%X66.6 X5.6 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6588, on display in the Neues Museum,
room 2.06

Provenance: acquired in Rome in 1910

Historical inventory notes: » Erworben 1910. Aus Rom

(durch Dr. L. Pollak)«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 43, F. 3211/10. SMB-ZA/
IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 11 and 28 November 1910.
Exhibitions: Hildesheim 1993, cat. no. III-7; Frankfurt am Main 1994,
cat. no. VII-12; Paderborn, cat. no. IX.6; Aachen 2014, cat. nos. 163—-4;
annheim 2017, cat. no. B. 1.4.6.

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, p. 127, cat. no. 2221; Wolfgang Fritz Volbach,
Bildwerke des Kaiser Friedrich-Museums. Mittelalterliche Bildwerke
aus Italien und Byzanz. Zweite Auflage, Berlin/Leipzig 1930, pp. 7-8,
cat. no. 6588; Rudolph Kautzsch, Die romische Schmuckkunst im Stein
vom VI. bis zum X. Jahrhundert, in: Romisches Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte III, 1939, pp. 3-73: 54-55, fig. 85; John B. Ward Perkins, The
Shrine of St. Peter and Its Twelve Spiral Columns, in: Journal of Roman
Studies XLII, 1952, pp. 21-33; Alejandro Marcos, Consideraciones en
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torno al aspecto del presbiterio realzado de la Basilica de San Pedro in
Vaticano, in: Cuadernos de trabajos de la Escuela Espaola de Historia
y Arqueologia en Roma IX, 1957, pp. 145-165: 156-159, figs. 11-12;
Giinther Broker, Thea Joksch, Wegleitung durch die Frithchristlich-
byzantinische Sammlung, Berlin 1964, p. 63, cat. no. 90; Letizia Pani
Ermini, La diocesi di Roma. La raccolta dei Fori imperiali (Corpus del-
la scultura altomedievale, vol. VII.2), Spoleto/Perugia 1974, p. 28, notes
40-41; Letizia Pani Ermini, La diocesi di Roma. La IV regione ecclesias-
tica (Corpus della scultura altomedievale, vol. VII.1), Spoleto/Perugia
1974, p. 96, notes 6-7; Eugenio Russo, La recinzione del presbiterio di
S. Pietro in Vaticano dal VI all’ VIII secolo in: Rendiconti della Ponti-
ficia Accademia Romana di Archeologia LV-LVI, 1982/1984, 1985, pp.
3-33:26-28, figs. 16-17; Achim Arbeiter, Alt-Sankt Peter in Geschichte
und Wissenschaft. Abfolge der Bauten, Rekonstruktion, Architekturpro-
gramm, Berlin 1988, p. 175; Margarete Merkel Guldan, Die Tagebticher
von Ludwig Pollak. Kennerschaft und Kunsthandel in Rom 1893-1934,
Vienna 1988, p. 160, note 80; Arne Effenberger, Hans-Georg Severin,
Das Museum fiir Spatantike und Byzantinische Kunst, Mainz am Rhein
1992, pp. 66, 205, cat. no. 117, fig. 70; Arne Effenberger, Fragmente ei-
ner Schrankenplatte: Palmen unter Arkaden in: Michael Brandt, Arne
Eggebrecht (eds.), Bernward von Hildesheim und das Zeitalter der
Ottonen, exh. cat. [Dom- und Didzesanmuseum; Roemer- und Peli-
zaeus-Museum], Hildesheim/Mainz 1993, II, pp. 121-123, cat. no. I1I-7;
Bettina Giidelhofer, Schrankenplatte aus St. Peter, in: Johannes Fried
et al. (eds.), 794 - Karl der Grofle in Frankfurt am Main. Ein K6nig
bei der Arbeit, exh. cat. [Frankfurt am Main, Historisches Museum,
18.5.-28.8.1994], Siegmaringen 1994, p. 150, cat. no. VII-12; Arne
Effenberger, Fragment einer Schrankenplatte, Palmen unter Arkaden
in: C. Stiegemann, M. Wembhoft (eds.), 799 — Kunst und Kultur der
Karolingerzeit. Karl der Grofle und Papst Leo III. in Paderborn, II,
exh. cat., [Paderborn, Kaiserpfalz-Museum, Di6zesanmuseum, 23.7.—
1.11.1999], Mainz 1999, pp. 617-619, cat. no. IX.6; Antonella Ballardini,
Scultura per l'arredo liturgico nella Roma di Pasquale I: tra modelli
paleocristiani e Flechtwerk, in: Arturo Carlo Quintavalle (ed.), Medio-
evo: arte e storia. Atti del Convegno internazionale di studi, Parma,
18.-22.09.2007, Milan 2009, pp. 233-235, figs. 25-26; Antonella Ballar-
dini, Scultura a Roma: standards qualitativi e committenza. U'VIII seco-
lo: un secolo inquieto, in: Valentino Pace (ed.), Atti del Convegno inter-
nazionale di studi, Cividale del Friuli/Udine, 4.-7.12.2008, Cividale del
Friuli 2010, pp. 145, 387, fig. 179; Frank Pohle (ed.), Karl Charlemagne
der Grofle. Orte der Macht, exh. cat., [Aachen, Kronungssaal Rathaus,
Centre Charlemagne, Domschatzkammer, 20.6.-21.9.2014], Dresden
2014, p. 136, cat. nos. 163—4; Irmgard Siede, Schrankenplatte, in: Alfried
Wieczorek, Stefan Weinfurter (eds.), Die Pépste und die Einheit der
lateinischen Welt. Antike — Mittelalter — Renaissance, exh. cat. [Mann-
heim, Museum Zeughaus, 21.5.-31.10.2017], Darmstadt 2017, p. 193,
cat. no. B. 1.4.6.

No. 13
Byzantine pluteus with roundels and crosses pattées (fig. 20)

6™ century
Greek marble
105%x 159 cm

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6598, Bode Museum storage facilities
Provenance: acquired in Rome in 1910

Historical inventory notes: » Erworben 1910. Anonymes Geschenk«
Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS-40, F. 465/10, 1888/10; I/
SKS 42, E 2119/10.

SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 24 January and

3 February 1910

Bibliography: Oskar Wulff, Beschreibung der Bildwerke der Christli-
chen Epochen. Zweite Auflage. Altchristliche und Mittelalterliche By-
zantinische und Italienische Bildwerke, Teil II: Mittelalterliche Bild-
werke, Berlin 1911, p. 3, cat. no. 2236; Rudolph Kautzsch, Die romische
Schmuckkunst im Stein vom V1. bis zum X. Jahrhundert, in: Romisches
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte III, 1939, p. 51, note 85.

No. 14
Byzantine capital with acanthus and laurel leaves, palmettes,
Latin crosses, and a monogram (fig. 21a, b)

Second half of the 6™ century
Greek marble
71x90x 82 (upper part)/60 cm (lower part)

Current location: SMB-Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. no. 6666, on display in the Bode Museum,
room 114

Provenance: acquired in Adria in 1911

Historical inventory notes: »Erworben 1911(in Adria durch Pollak)
Aus Ravenna. Gesch[enk] v[on] Mr. Langton Douglas«

Archival documentation: SMB-ZA, I/SKS 44, E. 1816/11, 2074/11
(includes a letter from Pollak to Bode, dated 12 July 1911); I/SKS 45,
E 1631/12 (includes a letter from Pollak to Bode, dated 24 August 1911).
SMB-ZA/IV_Nachlass Bode 4215, letters dated 24 April, 9 May,

7 August, and 17 December 1911

Exhibitions: Munich 2004, cat. no. 84

Bibliography: Oskar Wulff, Wolfgang Fritz Volbach, Beschreibung der
Bildwerke der Christlichen Epochen. Dritte Auflage. Die Altchristlichen
und Mittelalterlichen Byzantinischen und Italienischen Bildwerke, Ber-
lin/Leipzig 1923, p. 7, cat. no. 6666; Rudolph Kautzsch, Kapitellstudien.
Beitrdge zu einer Geschichte des Spatantiken Kapitells im Osten vom
Vierten bis ins Siebente Jahrhundert, in: Studien zur Spétantike Kunst-
geschichte IX, 1936, p. 199, note 2, p. 257, cat. no. 664; Helmut Schlunk,
Literaturbericht zu Rudolph Kautzsch, Kapitellenstudien. Beitrage zu
einer Geschichte des spatantiken Kapitells im Osten vom vierten bis
ins siebente Jahrhundert, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte VI, 1937,
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p. 381-388: 383-384, figs. 1-3; William E. Betsch, The History, Produc-
tion and Distribution of the Late Antique Capital in Constantinople,
Doctor of Philosophy, Department of History, University of Pennsylva-
nia 1977, p. 233, figs. 157-158; Gabriele Mietke, Kapitell, in: Ludwig
Wamser (ed.), Die Welt von Byzanz-Europas Ostliches Erbe. Glanz,
Krisen und Fortleben einer tausendjahrigen Kultur, exh. cat. [Munich,
Archéologische Staatssammlung, Museum fiir Vor- und Friithgeschich-
te, 22.10.2004-3.4.2005], Munich 2004, p. 67, cat. no. 84; Gabriele
Mietke (ed.), The Museum of Byzantine Art in the Bode-Museum, Mu-
nich-Berlin-London-New York 2008, p. 33.

Credits

1: Museo di Roma, Sovrintendenza Capitolina. — 2, 4a, 4b, 5a, 6a, 7a, 7b, 8a, 8b, 11, 12, 13,
14a, 14b, 17a, 17b, 18, 20, 21a, 21b: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst, public domain. - 3: Fabio Betti, Ursus Magester e gli altri.
Le sottoscrizioni di artefici nella scultura altomedievale in Italia centrale: analisi comparativa
e contesto storico, in: Anna Maria D’Achille, Antonio Iacobini, Francesco Pio Pistilli (eds.),
Domus sapienter staurata. Scritti di storia dell'arte per Marina Righetti, Cinisello Balsamo/
Milan 2021, p. 79. - 5b, 15: Staatliche Museen zu Berlin, Zentralarchiv, public domain. - 6b:
photograph by the author. — 9: Metropolitan Museum of Art, New York City. - 10: Walters
Art Museum, Baltimore. - 16: Fabio Betti, Frammento di lastra di arredo liturgico, in: Marina
Righetti, Anna Maria D’Achille (eds.), Roma medievale. Il volto perduto della citta, exh. cat.
Rome, Museo di Roma, 21.10.2022-16.04.2023, Rome 2022, pp. 226-227, cat. no. 90. - 19a:
Eugenio Russo, La recinzione del presbiterio di S. Pietro in Vaticano dal VI all’ VIII secolo, in:
Rendiconti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia LV-LVI, 1982/1984, p. 27,
fig. 17. = 19b: Rudolf Kautzsch, Die rémische Schmuckkunst im Stein vom VI. bis zum
X. Jahrhundert, in: Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte III, 1939, p. 55, fig. 85



Kunst hinter Schloss und Riegel - die geheimen Westberliner Flak-Kisten.
Eine auflergewo6hnliche Episode in der Geschichte der Skulpturensammlung

und des Museums fiir Byzantinische Kunst

Paul Hofmann

In den Wirren des Kriegsendes 1945 wurden Bildwerke der Berliner Mu-
seen aus dem im Ostsektor der Stadt gelegenen Flakbunker Friedrichshain
iiber die Westsektoren nach Wiesbaden abtransportiert, von wo sie 1958
zuriick nach Westberlin gelangten. Bis zur Wiedervereinigung des geteilten
Deutschlands wurden sie in neun sogenannten Flak-Kisten in der Skulp-
turenabteilung Berlin-Dahlem gelagert, und ihre Existenz wurde geheim
gehalten. Als Zeugnisse des Zweiten Weltkrieges und des Kalten Krieges
dokumentieren diese Objekte eine aufSergewdhnliche Geschichte innerhalb
von Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst.

Einleitung

Nach der Kapitulation Deutschlands im Mai 1945 konnten Westalliierte
fiir einen sehr kurzen Zeitraum im spéteren Ostsektor Berlins Kunst-
werke aufspiiren und sicherstellen — was sie auch taten. In diesem Bei-
trag werden damals undokumentierte Abtransporte von Kunstwerken
aus Berlin in die westlichen Besatzungszonen nachgezeichnet. Dazu
werden Ereignisse in dem kurzen Zeitfenster nach Kriegsende rekons-
truiert, mit Blick auf ihre Auswirkungen auf die zum Schutz vor Kriegs-
zerstorungen eingelagerten Kunstgiiter der Staatlichen Museen zu Ber-
lin, insbesondere der Skulpturensammlung (SKS) und der Frithchrist-
lich-Byzantinischen Sammlung (FBS).! Als Folge dieser Verlagerungen
ruhten in sogenannten Flak-Kisten jahrzehntelang 162 Bildwerke in
den Depots der Museen in Berlin-Dahlem. Bis zur deutsch-deutschen
Wiedervereinigung wurden sie weder ausgepackt noch offentlich be-
kanntgemacht. Stattdessen liefen die Westberliner Museen die Offent-
lichkeit in dem Glauben, die Werke darin seien verschollen. Die Exis-
tenz der Flak-Kisten und ihres Inhaltes wurde vielmehr als geheim
eingestuft, ein Politikum des Kalten Krieges.? Bei der Auswertung der
Archivunterlagen zur Aus- und Verlagerung des Sammlungsbestandes’
nach 1939 von SKS und FBS im Vergleich zum heutigen Bestand, ka-
men im Zentralarchiv (ZA) der Staatlichen Museen zu Berlin (SMB)
Dokumente zum Vorschein, die bisher geringe Beachtung fanden. Aus
ihnen geht hervor, weswegen es den Verantwortlichen geboten schien,
die Existenz der Kisten dauerhaft geheim zu halten.” Im Zuge der Wie-
dervereinigung der Berliner Museumsbestinde nach dem Mauerfall
wanderten die Bildwerke schlief3lich zuriick in die Depots ihrer Samm-
lungen, und ihre besondere Geschichte verlor sich.

Doch noch tiber dreilig Jahre nach der deutsch-deutschen Wie-
dervereinigung spiegeln die Bildwerke aus diesem Konvolut, durch
Fragmentierungen und Brandschdden gezeichnet, die Ereignisse un-

mittelbar nach dem Zusammenbruch des »Dritten Reichs« wider. Ein
Kunstwerk in Hidnden zu halten, welches zerbrochen, verformt, »de-
formiert« oder verkohlt ist, wirft unweigerlich Fragen auf (Abb. 1). Als
Erbe des Zweiten Weltkrieges stellen diese Bildwerke und archéologi-
schen Objekte konservatorisch und restaurierungsethisch besondere
Herausforderungen dar. Im sammlungshistorischen Kontext vermit-
teln sie ein unmittelbares Abbild deutscher Geschichte.

Den wenigen zuriickgekehrten Stiicken gegeniiber stehen 2.664
Bildwerke der SKS und der FBS, die seit Ende des Zweiten Weltkrieges
bis heute als verschollen gelten.” Es werden weiterhin etwa eine Million
Bildwerke in Russland vermutet, die einstmals im Besitz deutscher
Museen waren.® Die hohe Zahl an Objekten, welche durch sowjetische
Trophdenbrigaden in die Sowjetunion verlagert wurden, sowie zwei

1 Beide Sammlungen, die Skulpturensammlung und die Frithchristlich-Byzantinische Samm-
lung, fithrten seit den 1840er Jahren ein gemeinsames Inventar als Sammlung der christli-
chen Epochen, wie Wilhelm Bode sie nannte. Nach 1945 und der Teilung der Sammlungen
blieb in Ostberlin die Bezeichnung Skulpturensammlung erhalten, wihrend in Westberlin
die Skulpturenabteilung gegriindet wurde. Die Bezeichnung der Frithchristlich-Byzantini-
schen Sammlung wurde auch tiber die Zeit der deutschen Teilung beiderseits beibehalten.
Nach 1992 hief} letztere Teilsammlung Museum fiir Spatantike und Byzantinische Kunst
(MBK). Beide Sammlungen sind heute unter dem Begriff Skulpturensammlung und Museum
fiir Byzantinische Kunst (SBM) vereint.

2 Die Flak-Kisten enthielten auch Werke aus der Antikensammlung, dem Agyptischen Mu-
seum und Kunstgewerbemuseum, die im Rahmen dieser Studie nicht recherchiert wurden.
3 Auf der Grundlage der im Zentralarchiv der SMB vorhandenen Auslagerungslisten (auch
»Bergungslisten«) wurde erstmalig 2016-2019 eine systematische Auswertung aller Informa-
tionen zu jedem einzelnen Bildwerk der SKS und der FSB fiir die Jahre 1939-1958 vorge-
nommen.

4 SMB-ZA, 11 B/SKA 22.

5 Nach Auswertung der Museumsdatenbank per Mai 2018 gelten 2.664 Objekte als verschol-
len oder als Kriegsverlust. Hierbei sind Ergebnisse des 2015-2022 zwischen dem Puschkin-
Museum Moskau und der SBM bestehenden Forschungsprojektes »Donatello und die Ita-
lienische Renaissance« eingeflossen. In diesem Projekt wurden 59 Bildwerke als ehemalige
Bestande der SBM identifiziert. Weitere Werke konnten durch die Arbeit des Deutsch-Rus-
sischen Museumsdialoges im gleichen Zeitraum recherchiert werden. Im April 2016 und Juli
2018 publizierte »lostart.ru« weitere Werke, die seit 1945 vermisst wurden. Insgesamt konn-
ten seit 2015 etwa 300 Bildwerke der ehemaligen Sammlungen des Kaiser-Friedrich-Muse-
ums in Russland identifiziert werden, vgl. Paul Hofmann, Some Works from the Sculpture
Collection of the Staatliche Museen zu Berlin, transferred after WWII and now on the Terri-
tory of the Russian Federation, in: Predella 50, 2021, S. 243-280.

6 Nach dem Verlust von rund 2,6 Millionen Kunstwerken werden nach der Restitution an
die damalige DDR 1958 von etwa 1,5 Millionen noch 1,1 Millionen Werke in Russland ver-
mutet, vgl. https://www.preussischer-kulturbesitz.de/schwerpunkte/provenienzforschung-
und-eigentumsfragen/kriegsverluste-der-sammlungen/kriegsbedingt-verlagerte-kulturgue-
ter-in-russland.html [letzter Zugriff: 3.4.2023].
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1 Beweinung Christi, 2. Hlfte 15. Jh., Plakette aus Bronze, urspriinglich vergoldet,

mit Brandspuren und anhaftendem geschmolzenen Glas, 12,3 x 10 cm, Zustand 2022,
Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische
Kunst, Inv. 1144, Flak-Kiste Nr. 4

Feuerkatastrophen in Berlin nach Kriegsende dienten den 162 geheim
gelagerten Bildwerken in Westberlin lange Zeit als glaubwiirdige De-
ckung.

Exodus: Die Evakuierung der Kunst

Thren Anfang nahm die Geschichte der Flak-Kisten 1939 in den noch
vollstindigen und ungeteilten Sammlungen SKS und FBS im Perga-
monmuseum’ und im Kaiser-Friedrich-Museum. Mit Kriegsausbruch
schlossen die Staatlichen Museen zu Berlin ihre Tiren, und alle Samm-
lungen standen vor enormen Herausforderungen: Tausende Bildwerke
und archdologische Objekte aus allen Materialgruppen - Skulpturen,
Gemalde, Grafiken und Kunstgewerbe — mussten zum Schutz vor
Kriegsbeschddigung in Kisten verpackt und gelistet werden. Historische
Dokumente, Stiickakten, Inventarbinde, Kataloge, ganze Bibliotheken,
Bestandskarteien, Fotos und Negativ-Glasplatten gehorten ebenfalls zu
den auszulagernden Bestdnden. Fiir die SKS und die FBS war ein Be-
stand von etwa 12.000 Inventarnummern zu verpacken und fir die
Auslagerung vorzubereiten.® Gleichzeitig suchten die Staatlichen Mu-
seen nach geeigneten Bergungsorten in Berlin und im gesamten Deut-
schen Reich. Sie waren knapp, und die Auslagerungsdepots wurden

auch hinsichtlich ihrer Sicherheit, in Abhédngigkeit vom spateren Kriegs-
verlauf, unterschiedlich bewertet. Es war erforderlich, entsprechend
dem Wert der Kunstgegenstdnde Kompromisse einzugehen und Katego-
rien zu bilden.’ Die »erste Garnitur, also die international wertvollsten
und bedeutendsten Werke, und die »zweite Garnitur«, Werke tiberwie-
gend von hohem nationalem Wert, sollten in zwei Berliner Flaktiirme,
den Geschiitzturm Zoo und den Leitturm Friedrichshain, geborgen
werden.' Diese galten als die sichersten Unterbringungsorte und stan-
den ab etwa 1941 zur Verfiigung." Fiir die SKS und die FBS, in den
Bergungslisten und Pldnen als »Skulpturenabteilung« bezeichnet, stan-
den ab September 1941 im Leitturm Friedrichshain 97 Quadratmeter
zur Verfiigung (Abb. 2).

Die ausgewerteten Monatsberichte beider Sammlungen von August
1941 bis Midrz 1945 enthalten keinen Monat, in dem nicht Bildwerke,
Architekturteile und Mobel ausgelagert, umgeraumt, umgepackt oder
eingemauert wurden. Kisten wurden an einem Standort bestitigt, her-
ausgestrichen und erneut aufgezéhlt. Ab Ende 1944 immer hédufiger
handschriftlich hastig nachgetragen oder tiberhaupt nicht mehr doku-
mentiert, wurde permanent gesichert, geschiitzt und geborgen. Wiah-
rend der Direktor der SKS, Theodor Demmler (1879-1944) fiir die
Dokumentation der Luftschutzmafinahmen im Deutschen Museum
(Nordfliigel, Kopfbau und Keller des Pergamonmuseums) verantwort-
lich war, protokollierte Ernst Friedrich Bange (1893-1945) fiir das Kai-
ser-Friedrich-Museum diese stindigen Kunstbewegungen.'

»[...] Zur Entlastung der Keller im D. M. [Deutsches Museum im Perga-
monmuseum| wurden noch weitere 70 Kisten in den Turm [Leitturm

des Flakbunkers] am Friedrichshain verbracht. Der damit freigewordene

7 Das Deutsche Museum prisentierte sich im Nordfliigel des Pergamonmuseums 1930-1939
mit umfangreichen Bestinden der SKS.

8 SMB-ZA, I/SKS 147, von der SKS erstellter Bericht vom 10.8.1941 und Erganzungsberichte
bis Ende 1943 zur Bergung und Evakuierung sowie zu getroffenen Luftschutzmafinahmen
fest eingebauter Objekte. Danach ergeben sich nach Auswertung aller ab 1939 erstellten Ber-
gungslisten: 11.148 Nennungen (Objekte), davon 10.721 reguldre Inventarnummern (Inv.-Nr.),
652 AE-Nummern, 53 IE-Nummern, eine F-Nummer, eine nicht identifizierte Sondernum-
mer, 82 Objekte ohne Nummer (Nummer nicht vorhanden oder unbekannt), 84 Objekte
ohne Inventarnummer (o. Nr.) und 148 Bildwerke des Kaiser-Friedrich-Museumsvereins
(M-Nr.). 2.641 Werke wurden in Kisten verlagert (hochste Kisten-Nummer: 931 KFM). 903
Werke waren ohne Kiste verlagert worden (iiberwiegend in die Keller des Pergamonmuse-
ums). Weitere 46 Bildwerke sind wahrscheinlich ohne Kiste geborgen worden, und 54 Werke
konnten nicht verlagert werden, da fest verbaut (iiberwiegend baugebundene Architektur,
wie Portale, Sdulen, schwere Sarkophage etc.). Fiir nur 3.544 Werke liegt der definitive Stand-
ort zu Kriegsende Anfang Mai 1945 vor, weitere 46 gelten als unsicher. Der Auslagerungsort
fiir 7.570 Werke ist nicht dokumentiert. Dieser grofien Gruppe stehen 64 Kistenkonvolute
gegeniiber, die nicht aufgelst werden konnen. Fiir sie fehlen detaillierte Auflistungen der
Inhalte.

9 Irene Kithnel-Kunze, Bergung - Evakuierung - Riickfithrung. Die Berliner Museen in den
Jahren 1939-1959, in: Jahrbuch Preuflischer Kulturbesitz, Sonderband 2, 1984, S. 22.

10 Otto Kiimmel hatte bereits am 20.9.1934 die Sammlungen ersucht, Dringlichkeitsstufen I
und II fiir ihre Bestdnde zu ermitteln, vgl. Martin Miller, Dokumentation der Verluste, Anti-
kensammlung, Bd. V.1., Berlin 2005, S. 19.

11 Michael Foedrowitz, Die Flaktiirme: Berlin — Hamburg — Wien, Berlin 2017, S. 13. Zwi-
schen Oktober 1940 und April 1942 wurden in Berlin zur Flugabwehr drei Bunkerpaare er-
richtet, am Zoo (I), im Friedrichshain (II) und im Humboldthain (IIT), jedes Paar bestehend
aus einem Leitturm und einem Geschiitzturm. So bezeichnet in den Dokumenten beispiels-
weise GI den Geschiitzturm des Flakbunkers Zoo. Die Fertigstellung des Leitturms Fried-
richshain im Rohbau war im Oktober 1941.

12 SMB-ZA, 1/SKS 147.
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Anbei erhalten die Abteilungen Pléne fiir die neue Raumver-
teilung im Geschittzsurm I beiw Zoo und im Leitturm II im Fried-
richshain,

d Es erhalten im Geschiitzturm I :
3 Kupferstichkabinett Roum 1

31 qm, dazu Flur 9, wie frijher
vorgesehen,

Ostasiat.Kungtabtl. W 2 u.3, 5 u.6 zusammen 88 qm
Agyptische Abtl. w 4 31 gqm
7

¢ Amerikanische £btl, 1 und 21, zusammen 53 qm

i Vor- u.Brihgesschichtl.

e Abtl. " 10 und 11, L 48 gm

¥ Inaische Abtl, " 14,15,16,17 und 1/2 18 zusammen 92 qm

i Sildseeabteilung (51 15 gqm

¢ Kunstbibliothek 2 22 gm

b Afrikanische Abtl. 20 22 qm

i Nationalgalerie " 24,25,26 wie in voriger Verteilung
zusammen 60 qm

b Papyrussanmlung it 8, wie bisher 8 qm

l Im Teitturm IT om Friedrichishoin erhalten:
‘Gemdldegalerie 306 gqm
i SchloBumuseun 120 qm
ESkulpturenabteilung 97 aqm
{Islamische Abtl, 55 qm
Ostasiatische Abtl. 535 qm
Kupferstichkebinett 23 qm
Antikenabteilung 10 . ¢a.

AuBerdem erhilt die Antikenabiteilung zusommen mit dem Zeughaus
ind der Vorderasiatischen Abteilung den Raum im 3.Stockwerk des
Eeschiitzturmes I am Z00.
Eine Besichtigung im Leitturm II wird erst dann sinnvoll sein,
Benn die dGen einzelnen Abteilungen zugewiesenen Rdume abgeteilt
8ind, woriiber ihnen Mitteilung zugehen wird. Im Leitturm II sind
fie Tiiren in den die Treppenhduser abgrenzenden Mauern 3 m hoch,
?daﬁ hier sehr hohe Gegenstunde bequem unterzubringen sind. Es
erden jedoch, da die lichten HohenmaBe im Aufzug denen im Leit-
I m I entsprcchen, sehr hohe oder auch sehr lange Gegenstinde
durch

2 Auszug aus dem Schreiben des Generaldirektors Otto Kiimmel, gezeichnet von
Carl Weickert, an die Abteilungen mit Angaben der zur Verfiigung stehender Flichen
im Leitturm Friedrichshain, 2.9.1941, SMB-ZA, 1/1542/41, S. 1

Raum wurde zur Unterbringung von Werken benutzt (Mindener Altar,
Egell-Figuren), die bisher im Dresdener Depot untergestellt waren. Im
Rohrkeller des D. M. wurde ein grofier Teil der deutschen und italieni-
schen Mobel aufgestellt. Die dariiber gelegene Studiensammlung konnte
damit wesentlich entlastet werden. Im K. F. Museum [Kaiser-Friedrich-
Museum] wurden die wichtigsten Vitrinen aus dem Hauptgeschoss ent-

fernt und im Keller untergestellt.«'?

Eine erste umfangreiche Bergung der kostbaren Bestidnde aller Samm-
lungen war zum Jahresende 1942 abgeschlossen.'* Carl Weickert (1885-
1975), Direktor der Antikenabteilung und gleichzeitig Luftschutzbe-
auftragter der Staatlichen Museen zu Berlin, legte am 25. November
1942 seinen vorldufigen Abschlussbericht vor. Von der SKS waren zu
diesem Zeitpunkt »[...] im Leitturm am Friedrichshain 300 Kisten
untergebracht.«'® Die FBS findet in diesem Bericht keine Erwédhnung."”

Fiir SKS und FBS wurden primar unterschiedliche Auslagerungs-
orte genutzt, die entsprechend des Kriegsverlaufes angepasst werden
mussten. Diese verdnderte Situation zwang auch die Verantwortlichen
fur die Kunst in der Reichsfithrung, ab Frithjahr 1945 alternativ zu den
Bunkern in Berlin neue Bergungsorte aulerhalb der Stadt zu finden.
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Beide Flaktiirme, 1942 noch fiir die erste Garnitur als bombensicher
eingeschitzt, zogen als bedeutende militarische Stellungen im End-
kampf der Verteidiger das letzte Kampfgeschehen auf sich und wurden
fir die Kunst ab Februar 1945 zur Falle, »[...] denn der Angriff musste
sich in erster Linie gegen sie richten«.'

Auf der Basis eines »Fithrerbefehls« vom 8. Mirz 1945 evakuierten
die Museen in einer letzten und riskanten Bergungsaktion ihre wert-
vollsten Bestdnde aus den Flaktiirmen Berlins.”” Zu diesem Zeitpunkt
war die Ostfront der deutschen Wehrmacht zusammengebrochen, der
Ubertritt an Neifle und Oder durch die sowjetischen Streitkrifte stand
unmittelbar bevor. Ab dem 19. Mirz begannen sehr eilige und schwer
zu organisierende Transporte von beiden Bunkeranlangen im Tiergar-
ten (Zoo) und im Friedrichshain, unter anderem mit umfangreichen
Bestinden der SKS und der FBS (Abb. 3).° In mehreren Konvois mit
Lastkraftwagen und Bussen gelangten auf dem Landweg hunderte Kis-
ten mit Kunstwerken nach Merkers in Thiiringen und Grasleben in
Niedersachsen.! Den Abschluss dieser Verlagerung aus Berlin mar-
kiert der 6. April 1945 mit dem letztmdglichen Abtransport Richtung
Grasleben.”> Wegen der sich auf Berlin fokussierenden Kriegshandlun-
gen und stetig wachsender Unsicherheit auf Land- und Wasserwegen
konnten danach keine Transporte mehr stattfinden.

Weil die Kunstwerke in den spateren neun Flak-Kisten 1942 in den
Leitturm des Flakbunkers Friedrichshain eingelagert gewesen waren,
steht im Folgenden dieser Auslagerungsort im besonderen Fokus. Aus
diesem Zusammenhang leitete sich auch die Bezeichnung dieser Spe-
zialkisten ab. Wurde der Belegungsplan des ersten Stockwerks vom
Leitturm vom 22. April 1945 unmittelbar nach den letzten Umlagerun-

13 Ebd., »Luftschutzbericht der Skulpturen-Abteilung fiir Juni und Juli 1943«.

14 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 23. Der Beginn der Auslagerung und dem gleichzei-
tigen Einbringen der Kunst in den Leitturm Friedrichshain wird von Kithnel-Kunze mit dem

11.1.1942 angegeben.

15 Vgl. Anhang III.

16 Carl Weickert, Zusammenfassung und Abschlussbericht, 25.11.1942, Landesarchiv Berlin,
A Pr.Br. Rep. 1 07MF12AK30II.

17 Als Unterabteilung der Skulpturensammlung hatte die FBS seit 1919 einen eigenen Direk-
tor. Eine eigene Abteilung bei den Staatlichen Museen wurde sie wahrscheinlich um 1931,
wihrend der Zeit des Leiters Helmut Schlunk. Ihre Nichterwahnung 1942 erklart sich mog-
licherweise dadurch, dass sie sich als eigene Abteilung noch nicht etabliert hatte.

18 Otto Kitmmel, Bericht an Christopher Norris vom 11.11.1945, zitiert in: Miller 2005, wie

Anm. 10, S. 16.

19 Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 30. Foedrowitz datiert den Befehl auf den 6. Mirz

1945, vgl. Foedrowitz 2017, wie Anm. 11, S. 111.

20 Ebd,, S. 34. Im Zeitraum 11.3.-6.4.1945 fanden sechs Transporte vom Flakbunker Fried-
richshain, drei Transporte vom Flakbunker Zoo und ein gemischter Transport von beiden

Bunkern mit Inhalt aus allen Sammlungen der Staatlichen Museen nach Westen und Siiden

statt. Von den insgesamt zehn Transporten aus Berlin gingen sieben Transporte nach Mer-
kers, einer zuvor am 11.3.1945 ins nahe gelegene Philippsthal in Hessen, Schacht Ransbach

(Kaliwerk Hattorf) mit Gemilden und die letzten beiden Transporte am 6. und 7.4.1945 nach

Grasleben, vgl. Miller 2005, wie Anm. 10, S. 27, 29.

21 Beide Orte boten relativ trockene und vermeintlich sichere Salzstollen zur Einlagerung

der Kunst, Schacht Merkers bei Kaiseroda und Grasleben am Elm nahe Helmstedt.

22 Nach heutigen Erkenntnissen wurden vom 19. bis 29.3.1945 vom Leitturm Friedrichshain

und dem Geschiitzturm Zoo zusammen insgesamt 383 Kisten der SKS und der FSB verlagert.
361 Kisten wurden in den Salzstollen Merkers bei Kaiseroda in Thiiringen verbracht, und

22 Kisten gingen in den Salzstollen Grasleben bei Helmstedt in Niedersachsen. Amerikanische

Soldaten der 90th Infantry Division besetzten am 4.4.1945 Merkers und verlagerten am

17.4.1945 unter anderem alle 361 Kisten nach Frankfurt am Main in den Tresor der Reichs-
bank.
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3 Verladeliste der Kunstkisten mit den Nummern der SKS vom 21. Marz 1945 und
Angaben zur Herkunft »Frh.« (Leitturm Flakbunker Friedrichshain), Datum, Kennzeichen
von Lkw und Anhénger, an dieser Stelle ohne Angabe Zielort Merkers, SMB-ZA,

I/SKS 141, S. 27

gen erstellt? Hastig eingetragene Notizen, abweichend von den ur-
spriinglichen Belegungen von 1942 deuten darauf hin (Abb. 4 und 5).
Der Vergleich der beiden Pldne macht die vollig verdnderte Situation
im Leitturm des Flakbunkers Friedrichshain zwischen Ende 1942 und
dem 22. April 1945 deutlich. Die Eile der letzten Verlagerungen aus der
Hauptstadt spiegelt sich auch in den Bergungslisten wider. Wahrend
diese Listen mit handschriftlichen Korrekturen und Ergdnzungen an
den Bergungsorten von September 1942 bis Ende 1944 sehr gewissen-
haft gefiihrt wurden, sind die Dokumente zu den letzten Umlagerun-
gen unvollstindig und widerspriichlich.

In der Nacht vom 10. zum 11. Mirz 1945 musste nach schwerem
Bombentreffer der Bergungsort Neue Miinze am Berliner Molkenmarkt
berdumt werden. Umfangreiche Bestinde der SKS wurden darauthin
von dort in den Leitturm Friedrichshain verbracht. Eine schnelle Ber-
gung aus dem Tresorraum war erforderlich, weil das Dach der Neuen
Miinze stark beschddigt war und Losch- und Niederschlagswasser in
die Rdume eindrang.” In der Folge kamen nach dem 11. Mirz 1945
unter anderem das Relief Engel mit Marterwerkzeugen des Meisters von

Altichiero, das Relief Madonna in den Wolken von Agostino Busti, die
Skulptur Johannes Evangelista, das Relief Weibliches Profilbildnis, das
Hochrelief Prometheus mit dem Adler, die Statuette einer Knienden Stif-
terin und die Reliefbiiste eines Christus in den Leitturm. Diese sieben
Werke gelangten spater in die Flak-Kisten.*

Mit den notwendigen Um- und Verlagerungen kam es binnen we-
niger Wochen zu zahlreichen Standortveranderungen, deren Dokumen-
tation erhebliche Liicken aufweist. Die notwendige Verlagerung von
Kisten in den Leitturm Friedrichshain aus der Neuen Miinze und dem
Flakbunker Zoo, die Verlagerung von Kisten aus dem Leitturm nach
Grasleben und Merkers und die zeitgleiche Umlagerung im Leitturm
zwischen den Geschossen sind aus den wenigen Akten zeitlich kaum
zu entwirren. Es waren »[...] Hals-tiber-Kopf-Mafinahmen [...]«.*
Denn, wie im letztbekannten Plan zu erkennen ist, waren militérische
Griinde ausschlaggebend dafiir, im ersten Stockwerk Platz zu schaffen
(Abb. 5). Um Stauraum fiir Lebensmittel herzustellen sowie Waffen
und Munition fiir das deutsche Militar einlagern zu kénnen, war zum
22. April 1945 der gesamte linke Teil von den Museen berdumt.*® Im
dritten Stockwerk wurde im vorderen Teil des zentralen Depotraumes
um den 23. April 1945 ein Medikamentenlager eingerichtet, in einem
Bereich, wo nach den letzten Dokumenten eigentlich Kunst aufbewahrt
sein sollte. In den Bergungslisten 16st sich der Bezug von Kunstwerk,
Kiste und Standort mehr und mehr auf. So kann heute die Frage nicht
abschlieflend beantwortet werden, welche Kunstwerke tatsachlich zu
Kriegsende im Bunker waren.?”” Oftmals fithren Indizien und der Aus-
schluss anderer Bergungsorte zu einer Hypothese, die den Standort
eines Werkes zum Ende des Krieges eingrenzt. Nach Auswertung aller
Bergungsverzeichnisse von SKS und FBS waren im Leitturm Friedrichs-
hain am 2. Mai 1945% eingelagert: 352 bestitigte und 89 als unsicher
geltende Bildwerke sowie weitere 66 Werke mit undokumentiertem
Standort, die aber riickwirkend nach 1946 mit Standort Friedrichshain
angegeben wurden. Fiir viele Bildwerke wird der letzte Standort wahr-
scheinlich immer unbekannt bleiben, was vor allem auf eine Vielzahl

23 Lothar Lambacher, Dokumentation der Verluste. Skulpturensammlung, Bd. VII, Berlin
2006, S. 11. Einige Marmorskulpturen der Antikensammlung zeigen heute noch die Rander
des Wasserstands im Tresor der Neuen Miinze.

24 Vgl. Anhang 1.

25 Carl Weickert 17.11.1945, zitiert in: Miller 2005, wie Anm. 10, S. 14.

26 Konstantin Akinscha, Gregori Koslow, Beutekunst. Auf Schatzsuche in russischen Ge-
heimdepots, Miinchen 1995, S. 92. Nach Kithnel-Kunze fanden im Januar 1945 im Leitturm
Friedrichshain Umlagerungen statt, weil fir militdrische Zwecke Platzbedarf bestand und
»Standortverzeichnisse [A. d. V. Objekte, Kisten] kaum ordnungsgemaf3 abgedndert [...]«
wurden, vgl. Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 29, 46. Zusitzlich kamen in der ersten

Februarhilfte Kisten vom Geschiitzturm Zoo und aus einigen Museumskellern in den Leit-
turm Friedrichshain, bevor dann wiederum, zwischen dem 19. und 29. Mirz, weitreichende

Verlagerungen aus beiden Flaktiirmen unter anderem nach Thiiringen und Niedersachsen

durchgefithrt werden mussten. Im vorderen Teil »eines Depotraumes der Gemaldegalerie«
wurde ein Lazarett eingerichtet, vgl. Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 29, 46.

27 In den Auslagerungsdokumenten wurde ein Objekt im giinstigsten Fall mit einer Kiste

gelistet. Alle Standorte und deren Verdnderungen bezogen sich in den Standortlisten nur auf
die Kistennummer. Ist der Standort einer Kiste nicht definiert, existiert zu einem Werk auch

kein nachgewiesener Standort.

28 Entscheidend fiir die Bergungen ist der Zeitpunkt der Kapitulation von Berlin am 2.5.
1945. Beide Flakbunker, Zoo und Friedrichshain, sind am 1. und 2.5.1945 vom deutschen

Militdr aufgegeben worden.
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o W
icht_stigzen

-

6 Salzstollen Merkers/Thiiringen unmittelbar bei Beschlagnahme durch amerikanische Soldaten am 4.4.1945

heute noch verschollener Objekte und nicht aufgeloster Konvolute bei-
der Sammlungen zutrifft.?’

Die Kunstwerke der SKS und die archiologischen Objekte der FBS
waren zum Zeitpunkt der Berliner Kapitulation auf folgende Standorte
verteilt: Leitturm des Flakbunkers Friedrichshain im spiter sowjetisch
besetzten Sektor Berlins; Museumsinsel, hier die Keller im Deutschen
Museum (Pergamonmuseum), im Erdgeschoss und teilweise in den
Ausstellungssilen des Kaiser-Friedrich-Museums im spiéter sowjetisch
besetzten Sektor Berlins; Tresorrdume Reichsmiinze oder Neue Miinze
am Molkenmarkt in Berlin, im spiter sowjetisch besetzten Sektor Ber-
lins; Geschiitzturm des Flakbunkers Zoo im spiter britisch besetzten
Sektor Berlins; Salzbergwerk Grasleben bei Helmstedt/Niedersachsen,
spter in der britischen Besatzungszone; Kalischacht Merkers bei Kai-
seroda/Thiiringen, spéter in der sowjetischen Besatzungszone (zuvor
von amerikanischen Verbinden eingenommen).*

Die im Leitturm Friedrichhain verbliebenen Bestdnde aller Samm-
lungen der Berliner Museen iiberstanden die Kapitulation Berlins am
2. Mai 1945 schadlos. Die Bildwerke der spiteren Flak-Kisten befanden
sich zu diesem Zeitpunkt in verschiedensten Bergungskisten im Bun-
ker, ordnungsgemaf3 beschriftet und markiert. Alle Kisten der SKS und
der FBS waren ab 1939 mit der Sammlungskennung »KFM« (Kaiser-
Friedrich-Museum), »DM« (Deutsches Museum) oder »BYZ« (Friih-
christlich-Byzantinische Sammlung) und vorangestellter fortlaufender
Nummer bezeichnet und mit »Sk-Abt« beschriftet worden. Die Art der
Beschriftung, sogar mit Abbildung, zeigt das Beispiel der Bergungs-
kiste 236 KFM mit dem Heiligen Diakon von Tilman Riemenschneider,
1510, Lindenholz, Inv. 2302. Sie war 1942 im Leitturm Friedrichshain,
im ersten Obergeschoss »hinterer Raum«*', eingelagert und wurde am
21. Mérz 1945 von Berlin nach Merkers umgelagert (Abb. 6 und 7).

7 Kisten der Skulpturensammlung »Sk-Abt.«, Detail aus Abb. 6

Doch das Schicksal der Bildwerke war mit Kriegsende nicht besiegelt,
denn ab dem 5. Mai ereigneten sich folgenschwere Katastrophen.

Katastrophe und Chaos

Fiir alle Kunstwerke und archiologischen Objekte im Leitturm Flak-
bunker Friedrichshain hat dieser Bergungsort eine traurige und schick-
salshafte Bedeutung - ein Trauma und irreversibler Einschnitt in alle
Sammlungen der Staatlichen Museen. Zwei Brande brachen nur weni-
ge Tage nach Kriegsende im Bunker aus. In der Nacht vom 5. zum 6.
Mai brannte das erste Stockwerk aus, und zwischen dem 14. und
18. Mai 1945 gingen die beiden dariiber liegenden Geschosse vollstan-
dig in Flammen auf.?? Uber die Ursachen der Brinde wird auch nach
75 Jahren noch spekuliert. Das Inferno zerstorte alle dort eingelagerten

29 Ausgewertete Akten (2017-2019): SMB-ZA I/SKS 128, 129, 130, 131, 132, 133, 134, 135,
136, 137, 140, 141, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149; SMB-ZA II B-SKA 0022; SMB-ZA
1I VA 428, 491, 913; SMB-ZA FBS 19; SMB-ZA GA LN 79; SMB-ZA VA 8865, 8872.

30 Ein weiterer Auslagerungsort fiir Ssmmlungsbestédnde der FBS soll sich in Meseritz, nahe
Hochwalde (ehemalige Provinz Posen) befunden haben, konnte aber bis heute nicht bestétigt
werden. Vgl. Anastasia Yurchenko, Kriegsverluste deutscher Museen. Studie V: Museum fiir
Byzantinische Kunst, Berlin 2017, S. 8. Meseritz (heute Miedzyrzecz), bei Hochwalde (heute
Wysoka) in der ehemaligen Neumark wird in russischen Quellen als Beschlagnahmeort Friih-
christlich-Byzantinischer Kunst genannt. Fir die FSB konnten bisher keine Belege fiir die
tatsachliche Verlagerung von Kunst dorthin recherchiert werden. Auch eine Recherche vor
Ort im Sommer 2019 brachte keine Bestdtigung.

31 In den Akten kann die Bezeichnung »hinterer Raum« im ersten Obergeschoss derzeit
noch nicht verortet werden.

32 Giinter Schade, Die Berliner Museumsinsel. Zerstérung, Rettung und Wiederaufbau, Ber-
lin 1986, S. 33. Schade datiert den ersten Brand im Leitturm auf die Nacht vom 4. zum 5. Mai
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Berlin, den 22. Mai 1945

An den
Herrn Generaldirektor.

In der Anlage iiberreiche ich die vorldufige Liste der im Flak-

turm Friedrichshain verbrannten Kunstwerke der Skulpturenabteilung.
Es 1ist zu hoffen, dass bei der Durchsicht des Schuttes noch Stiicke
gerettet werden kdnnen. Die beiden Bronzegruppen aus Biickeburg shd

erhalten gebliebentm,,m‘ 3 m},)

8 Schreiben von Ernst Friedrich Bange (?) an Otto Kiimmel zum Zustand des Flakbunkers Friedrichshain,

2.5.1945, SMB-ZA, I/SKS 146, S. 104

Kunstwerke und Kulturgiiter oder beschédigte diese bis zur Unkennt-
lichkeit. Bisher wurde angenommen, dass alle vermissten Werke, die
nicht von sowjetischen Trophdenbrigaden als sogenannte »Beutekunst«
beschlagnahmt wurden, im Flakbunker verbrannt sein mussten, also
nicht mehr existieren.”

Zu den beiden bis heute unaufgekldrten Brinden seien an dieser
Stelle nur die wichtigsten Zeugenaussagen wiedergegeben. Am 5. Mai
1945, nur wenige Stunden vor der ersten Brandkatastrophe, hatte der
Museumswirter Max Kiau* im dritten Obergeschoss einen Einbruch
im Bereich der eingelagerten Kunst festgestellt. Er fand bei seinem
Kontrollgang am néichsten Tag das erste Stockwerk vollig ausgebrannt
vor und restimierte, dass nur der Einsatz von Flammenwerfern diese
Zerstorung verursacht haben konnte. Aufgrund noch sehr grofier Hitze
und der Beschddigung eines der beiden Treppenhéuser gelangte er
nicht mehr in das zweite und dritte Stockwerk.® Die Beschreibungen
von Kiau decken sich nicht mit der Berichterstattung von Generaldirek-
tor Otto Kiimmel (1874-1952),* der bei seiner Begehung die beiden
oberen Geschosse am 7. Mai angeblich ohne Schwierigkeiten inspizie-
ren konnte, was Kiau nicht gelang. Kiimmel begrenzte die Auswirkung
des Brandes auf den ersten Stock und die dort eingelagerten Kunstwer-
ke. Er beschrieb die Hohe des Brandschutts mit bis zu einem Meter.””
Das zweite Stockwerk war nach seiner Erinnerung unversehrt geblie-
ben. Er stellte bei seiner Begehung im Beisein von Gerda Bruns, des
sowjetischen Majors Lipskeroff und der Dolmetscherin Frau Behrsing
fest, dass im dritten Stockwerk Umraumungen der Kisten zur Einrich-
tung eines Medikamentenlagers im »vorderen Teil« stattgefunden hatten,
die Kisten mit den Kunstwerken aber unbeschadet geblieben waren.*®
Kiimmel beklagte den amerikanischen MFAA-Offizieren® gegeniiber
den Zustand des ungesicherten Bunkers und bat das Militar dringend
um die Bewachung.®

Als Andreij Belokopitow (1906-7?), Leiter der Brigade des Kunst-
komitees der 1. Weiflrussischen Front, zwischen dem 7. und 14. Mai
1945 den Leitturm inspizierte, will er trotz einer Schutthéhe von einem
Meter noch qualmende Gemilde, Gobelins und Drucke identifiziert
haben, wiahrend ehemalige Zwangsarbeiter den Schutt nach Beute
durchsuchten.*!

Unzweifelhaft ist eine erneute Zerstérung der bis zum 7. Mai noch
unversehrten zweiten und dritten Stockwerke durch einen weiteren

Brand. Dieser ereignete sich, moglicherweise mit einhergehenden Ex-
plosionen,* zwischen dem 14. und 18. Mai.*

Vom 22. Mai 1945 liegt ein Schreiben vor, wahrscheinlich von Ernst
Friedrich Bange an den Generaldirektor Otto Kiimmel, welches der
Datierung zufolge nur vier Tage nach der zweiten Brandkatastrophe
verfasst wurde und Fragen aufwirft (Abb. 8).** Der Brief samt beigefiig-
ter Auflistung liefert bereits einen Uberblick des Gesamtverlusts fiir die
SKS und die FBS. Wie war diese Bestandsaufnahme so schnell méglich

1945, was im Widerspruch zu allen anderen vorliegenden Quellen steht. Auch der genaue
Zeitpunkt des zweiten Feuers ist bis heute unbekannt.

33 Seit Jahrzehnten machen allerdings immer wieder hypothetische Spekulationen Schlag-
zeilen, 434 Gemalde seien nicht verbrannt, sondern rechtzeitig vor den Feuerkatastrophen in
den Westen evakuiert worden.

34 Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 356. Die darin genannte Abkiirzung »K.« steht sehr
wahrscheinlich fiir Max Kiau, wie dieser in anderen Quellen namentlich genannt wird, vgl.
SMB-ZA, II/AV 8910.

35 Schade 1986, wie Anm. 32, S. 34.

36 Vgl. Anhang IIL

37 Vasily Rastorguev, From a Russian Perspective. Notes on the History of the Italian Sculp-
tures from the Berlin Museum in the Custody of the Pushkin State Museum of Fine Arts,
Moscow, 1945-2015, in: Jahrbuch Preuflischer Kulturbesitz 51, 2015, S. 167. Kiimmel berich-
tete Captain Calvin Hathaway erst am 19.7.1945, vgl. ebd.

38 Zitiert nach Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 62. Kiimmels Feststellung, dass ein Me-
dikamentenlager eingerichtet worden war, ist zeitlich nicht verifiziert.

39 »MFA&A«oder "MFAA« (Monuments, Fine Arts, and Archives Section) waren amerika-
nische Kunstschutzoffiziere, organisiert als Pendant zu den sowjetischen Trophéenbrigaden,
mit der Aufgabe, Kunst in Deutschland sicherzustellen.

40 An dieser Stelle triigen die Daten, wann Kiimmel was und wem gegeniiber formuliert
hatte. Denn am 7. Mai sollen noch keine Mitarbeiter des MFAA in Berlin gewesen sein. Kiim-
mels Bericht datiert auf den 19.7.1945.

41 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 93.

42 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 61-63, 355-356. Die Bemerkung von Kithnel-Kunze,
dass Explosionen stattgefunden hatten, wird auch von Schauerte vertreten, vgl. Giinther
Schauerte, Archiologie des Krieges. Publikation zum Kolloquium 5.-6.10.2005, Staatliches
Museum der Bildenden Kiinste A.S. Puschkin, Moskau, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin
2010. Andere Quellen bestitigen die Explosionen nicht. Es ist nicht klar, woher ihre Einschét-
zung stammt. Was die Auswirkung auf die Kunstwerke angeht, wére diese Tatsache von gro-
er Bedeutung.

43 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 115. Bei Kithnel-Kunze ist der Zeitraum fiir den
zweiten Brand mit 14.-18. Mai 1945 angegeben (vgl. Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 63).
44 Nach handschriftlicher Zuordnung sehr wahrscheinlich von Ernst Friedrich Bange
(1893-1945) erstellt, dem Leiter der Skulpturensammlung von Juli 1944 -Juli 1945.
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9 Wahrscheinlich das von Lieutenant Doda Conrad nach Westberlin verbrachte

Bronzepferd, abgebildet in der von Irene Kiihnel-Kunze durchgefiihrten Inventur, CACP
Wiesbaden 1948, SMB-ZA, II B/SKA 22, Flak-Kiste Nr. 4

angesichts von ein Meter hohem Schutt und vélliger Verwiistung sowie
bei Dunkelheit?*> Offensichtlich ging Bange davon aus, dass fast alles
vernichtet war, verwies aber darauf, dass die zwei iiberlebensgrofSen
Figurengruppen, die sogenannten Biickeburger Bronzen von Adriaen de
Vries (Inv. 8516 und 8517), »erhalten geblieben« sind.* Diese Beobach-
tung setzt voraus, dass er im Bunker war. Dies wiederum zeigt, dass
eine von den Sowjets unbehelligte Begutachtung des Bunkers so kurz
nach den beiden Branden offensichtlich méglich war. Die dem Doku-
ment beigefiigten Verlustlisten kénnen nur auf der Grundlage der Be-
standslisten zu allen der drei Jahre zuvor in den Leitturm verbrachten
Kisten erstellt worden sein. So beweist die Verlustliste lediglich eine
Inspektion des Ungliicksortes nur wenige Tage nach dem zweiten
Brandereignis, und dass der Bunker offen zugénglich war. Der sowjeti-
sche Archiologe, Oberst Wladimir D. Blawatsky (1899-1980)," der
Anfang Juli 1945 eine erste kurze Sichtung vornahm, stellte die Zersto-
rung der Kunst im gesamten Bunker fest.*® Sehr viel spiter, erst im De-
zember, begannen die systematischen Ausgrabungen durch die sowje-
tischen Trophédenbrigaden unter seiner Leitung.* Zusammen mit dem
Restaurator Michail Fedorowitsch Ivanow-Tschuronow (1907-1983)
hatte auch er den Schutt im zweiten Stockwerk mit 50-80 Zentimeter,
teilweise bis 100 Zentimeter Hohe konstatiert. Blawatsky kommt in sei-
nem Abschlussbericht vom 16. Mérz 1946 zu dem Ergebnis, dass nur
eine beabsichtigte Brandlegung mit brennbaren Fliissigkeiten zu der
Tragédie fithren konnte. Nach seiner Einschitzung brannten die Kisten
von unten nach oben aus. Seine Beschreibungen der Schiaden, ge-
schmolzene und deformierte Metalle, diinnwandige durchgebrannte
Objekte, deformierte Keramik und zu Staub zerfallener Stuck, zeichnen
ein katastrophales Bild der Kunstwerke.®

Souvenirs, Geschenke, Trophden

Der amerikanische Kunstschutzoffizier Lieutenant Doda Conrad
(1905-1997) gab einen ersten Hinweis auf eine Entnahme von Kunst-
werken aus dem Brandschutt.”" Er war mit anderen MFAA-Oftizieren
an drei Tagen mehrfach im Leitturm. Sie fanden den Bunker immer
unbewacht vor. Von einem Polen, der sich als »Hausverwalter« vor-
stellte, erhielten sie immer wieder »kleinere Geschenke«, wahrschein-
lich gegen Lebensmittel und Zigaretten. Teilweise sehr detailliert listete
Conrad die Geschenke, alias Kunstwerke, in einem Brief an Lieutenant
Colonel Mason Hammond (1903-2002) auf. Zuerst erhielten sie »[...]
ein Bronzepferd aus der italienischen Renaissance, dem nur ein Bein
fehlte [...]«, wahrscheinlich Inv. 8559, Adriaen de Vries, Anfang 17. Jahr-
hundert (Abb. 9). Dass sich Conrad mit der Zuschreibung des Bronze-
pferdes irrte (manieristisch, transalpin), kann vernachléssigt werden,
ist es heute das einzige Bronzepferd in der SBM, »dem nur ein Being,
eigentlich nur der Unterschenkel eines Beins, fehlt. Einen Tag spater
kamen die Offiziere erneut und erhielten »[...] eine bronzene Aphrodite
(nicht allzu gut), mehrere Keramiken und Bronzefiguren [...]«, die sie
spater mit dem Katalog des Kaiser-Friedrich-Museums verglichen. Bei
einem dritten Ausflug bekamen die Offiziere »[...] zwei mehrfarbige
Terrakottakopfe von Michelozzo, Bronzen von Riccio und einen kost-
lichen heiligen Johannes von Francesco di Giorgio, der ungliicklicher-
weise in zwei Stiicke zerbrochen war [...]«.5 Wie alle anderen »Souve-
nirs« soll auch das Pferd spiter deutschen Kustoden im amerikanischen
Sektor tibergeben worden sein, was noch eine Rolle spielen wird.” Nach
diesen Erinnerungen waren 1945 nur einzelne Bildwerke aus dem Bun-
ker im Friedrichshain entnommen worden, Kisten hatte er nicht er-
wihnt. Konnte Conrad tatsdchlich unbemerkt die 89 Werke der spiite-
ren Flak-Kisten oder sogar 162°* Objekte der SKS und der FBS unter
die Kontrolle der Westalliierten bringen? Diese hohe Anzahl erscheint
ohne aufwendige Logistik unvorstellbar. Die Bereitstellung und Anlie-
ferung von Kisten und benétigtem Verpackungsmaterial, Personal und
ein Abtransport wéren zu einem solchen Zeitpunkt bemerkenswert.
162 Werke aus dem Schutt zu bergen, zu verpacken und zu verlagern,
setzt eine strukturierte Aktion groflerer Dimension voraus. Aber ein

45 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 68. Der Strom war seit dem 2. Mai ausgefallen.

46 Beide Biickeburger Bronzen wurden 1946 durch die Sowjets beschlagnahmt und nach
Osten abtransportiert, sie kamen 1958 nach Ostberlin zuriick.

47 Vgl. Anhang IIL.

48 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 111. Es wurden im Juli 1945 etwa 15 Kisten
durch Blawatsky gepackt.

49 Michail Fedorowitsch Ivanow-Tschuronow, Dokument Nr. 18, in: Verlagerte Kunst 1945-
1958, Archiv Dokumente, Teil 1, herausgegeben von der Staatlichen Eremitage St. Petersburg,
St. Petersburg 2014, S. 166. Das Protokoll entstand erst am 26.10.1945, fiinf Monate nachdem
Blawatsky und Ivanow-Tschuronow ihre ersten Beobachtungen gemacht hatten.

50 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 112.

51 Vgl. Anhang IIL

52 Aus den Erinnerungen von Doda Conrad in einem Brief an Mason Hammond, datiert auf
den 6.8.1945, zitiert nach Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 115-117. Lieutenant Colo-
nel Mason Hammond war von 1942-1946 fir die MFAA titig.

53 Die Geschehnisse sind nicht datiert, Belege der Ubergabe an deutsche Kustoden konnten
nicht recherchiert werden, vgl. Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 116. Die Besuche der
MFAA-Offiziere werden darin nach dem zweiten Brand vermutet.

54 Vgl. Anhang I. Die offizielle Zahl von 89 Werken (und mehrere nicht mehr identifizier-
bare Fragmente) steht der Zahlung von 162 Werken und Fragmenten gegentiber.
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10 Verlorener Sohn, Teil I, Teppich, Wirkerei, 1517, 127 x 308 cm, Zustand 1965, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. AE 531

Bildwerk aus diesem Konvolut riickt in den Fokus, das Conrad in sei-
nem Bericht explizit benannte, ndmlich das Bronzepferd, »[...] dem
nur ein Bein fehlte [...]«. Es ist das einzige Bildwerk aus den Aufzih-
lungen Conrads, mit dem eine Beschreibung von Irene Kiithnel-Kunze
1948 am CACP in Wiesbaden iibereinstimmt (vgl. Abb. 9).%* Kiihnel-
Kunze hatte mit der handschriftlich zugefiigten Inventarnummer eine
Zuordnung dieser Bronzefigur vorgenommen. Das Bronzepferd konn-
te demnach Teil der Flak-Kiste Nr. 4 gewesen sein.*®

Im Zusammenhang mit den dreitédgigen Besuchen fand auch eine
wesentliche Beobachtung Conrads Erwihnung, derzufolge in einem
Raum in groflerem Stil Kunst verpackt wurde.”” Sein Bericht nennt kei-
ne Datumsangaben fiir seine Besuche im Leitturm, auch nicht ob diese
zwischen den Brinden oder nach dem zweiten Feuer stattfanden. Es
muss aber ein Zeitfenster existiert haben, in dem die Sowjets noch kei-
ne Bewachung eingesetzt hatten, sodass Kunstwerke an amerikanische
Offiziere tibergeben, geschenkt oder schlicht entwendet werden konn-
ten. Die Sowjets wussten spatestens seit der Begehung von Belokopitow,
was sich im Leitturm befand. Warum schiitzten sie den Bunker nicht?
Die beildufige Beobachtung von Conrad scheint der Ausgangspunkt
der besonderen Odyssee der 162 Bildwerke aus den Flak-Kisten zu sein.
Bis heute ist unklar, wer in wessen Auftrag und wann etwas verpackte.
Offensichtlich hatten die MFAA-Offiziere hiervon keine Kenntnis, wie
die Bemerkung Conrads suggeriert. Da die Flak-Kisten spiter den Weg
tber die westliche Besatzungszone nahmen, kamen fiir diese Aktion
die Sowjets nicht in Frage. Sie waren zu dieser Zeit, wie spater noch
gezeigt wird, mit der eiligen Berdumung des Zoobunkers im Tiergarten
beschiftigt.

Auch der britische Kunstschutzoffizier Christopher Norris (1907-
1987) schrieb seine Erinnerungen an die Zeit nach der Kapitulation Ber-
lins nieder. Norris’ Besuch im Bunker fand allerdings erst im August
statt, als ein polnischsprachiger Mann den Zugang bewachte.”® Sein

Bericht bezeugt die Schutthéhen von fast einem Meter Hohe und im
Schutt noch sichtbare brandgeschédigte Fragmente von Kunstwerken.”
War es derselbe Mann, den Doda Conrad angetroffen hatte, und ging
das professionelle Verpacken im Hintergrund demnach erst im August
vonstatten?

Bei der zeitlichen Einordnung muss eine Besonderheit der Flak-
Kisten beriicksichtigt werden. In ihnen befanden sich auch unbescha-
digte Kunstwerke.® Das deutet auf eine Entnahme zwischen den beiden
Branden hin, als das dritte Stockwerk noch intakt und die Kunstwerke
noch unbeschidigt waren. Thre Existenz beweist indirekt, dass eine or-
ganisierte Bergung durch Angloamerikaner zwischen den beiden Brén-
den im Leitturm stattgefunden haben muss.

In diesem Wirrwarr um die Zugriffe der Westalliierten im Bunker
Friedrichshain fallen zwei Einzelschicksale auf, die die Frage nach dem
Zeitfenster des westalliierten Zugriffs auf den Leitturm beantworten.
Laut Auslagerungsakten wurde von einem dreiteiligen Wandteppich
der SKS (Geschichte des verlorenen Sohns I-1I1, Inv. AE 531-533) min-
destens ein Teil 1942 in den Leitturm eingelagert. Fiir die beiden ande-
ren Teile ist kein Bergungsort dokumentiert.® Dieser Teil des Zyklus

55 Irene Kithnel-Kunze war vor dem Krieg in der Gemildegalerie titig.

56 Vgl. Anhang I, Nr. 91. Die Zuordnung ist vage, denn diesem Bronzepferd fehlt kein ge-
samtes Bein, die Bezeichnungen »Bein« oder » Unterschenkel« konnte auch einer mehrfachen
Ubersetzung (deutsch-englisch-deutsch) geschuldet sein.

57 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 116. Dementgegen versicherte der polnische
Hausverwalter den Amerikanern, niemand hitte den Turm betreten diirfen, vgl. ebd.

58 Doda Conrad bezeichnete den polnischsprachigen Mann als »displaced persong, eine
Bezeichnung, die angloamerikanische Offiziere fiir Heimatlose und Vertriebene verwendeten.
59 Christopher Norris, The Disaster at Flakturm Friedrichshain. A Chronicle and List of
Paintings, in: Burlington Magazine 597, 1952, XCIV, S. 337-347, hier S. 338.

60 Vgl. Anhang L.

61 Die zwei anderen Teile des Teppichs sind heute Kriegsverlust.
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11 Werkstatt von Luca della Robbia, Madonna Frescobaldi, 12 Erhaltener Kopf des Kindes der Madonna Frescobaldi, 11 x 9 x 8 cm,
glasierte Keramik, um 1500, 86 x 59 cm, Zustand vor 1945, Zustand 2016, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. 2180

fiir Byzantinische Kunst, Inv. 2180

13 Erhaltener Kopf der Madonna Frescobaldi im Puschkin- 14 Historischer Holzrahmen der Madonna Frescobaldi, 148 x 103 cm,
Museum Moskau, Zustand 2017, Inv. 2180, russische Inv. 3C-502 Zustand 2020, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. 2180_1



(Inv. AE 531) war vor Kriegsende in das dritte Stockwerk des Bunkers
geborgen worden, welches zwischen dem 13. und 18. Mai 1945 aus-
brannte. In der Aufstellung »Riickfithrung der nach Westdeutschland
verlagert gewesenen Kunstgiiter und Bestandsaufnahme der in Berlin-
West befindlichen, vor 1945 erworbenen Objekte« vom 16. Februar
1962 wird der Teil I des Teppichs als vorhanden beschrieben.® Darin ist
auch vermerkt, dass der britische Kunstschutz diesen Teppich sicher-
gestellt und nach Celle verbracht hatte. Eine Fotografie von 1965 in
Berlin-Dahlem zeigt den Teppich ohne jegliche Schiden, wie er auch
heute in der SBM existiert (Abb. 10). Wahrend alle anderen Textilien
im Bunker verbrannten, entging er als einziger den Brinden. Da der
Wandteppich unbeschédigt, seine Einlagerung in das dritte Stockwerk
jedoch gut dokumentiert ist, muss er spatestens vor dem zweiten Brand
entnommen worden sein.

Das zweite Beispiel ist das bedeutende Relief Madonna Frescobaldi
aus der Werkstitte der Della Robbia in Florenz (glasierte Keramik, Inv.
2180), welches in den Branden des Bunkers fast vollstindig zerstort
wurde (Abb. 11). Es befand sich in Kiste 5 KFM ebenfalls im dritten
Stockwerk des Bunkers. Vom fast vollig zerstoren Relief ist der Kopf
des Kindes (Abb. 12) von »amerikanischen oder britischen Besatzungs-
angehorigen in Berlin sichergestellt«®® worden. Der Vermerk ent-
stammt demselben Dokument, welches auch den erhaltenen Teil des
Teppichs auffithrt. Ein weiteres Fragment des Reliefs, der Kopf der
Madonna (Abb. 13), konnte durch die sowjetischen Kunstschutzoffi-
ziere 1945/46 im Bunker geborgen werden und gelangte ins Puschkin-
Museum nach Moskau. Die Fragmentierung deutet darauf hin, dass
der Zugriff der Amerikaner hier nach dem zweiten Brand (nach dem
18. Mai 1945) erfolgt sein muss. Nur der historische Holzrahmen tiber-
stand den Krieg unversehrt (Abb. 14).%

Auch wenn weder der Teppich noch das Fragment des Kinderkop-
fes Inhalt der Flak-Kisten waren, bestdtigen beide Schicksale einen Zu-
griff der Amerikaner oder Briten. Dariiber hinaus verdeutlichen die
Beispiele, dass neben den 162 Werken aus den Flak-Kisten mehr Objek-
te und Fragmente aus dem Friedrichshainer Bunker in den Westen ge-
langten als bisher angenommen.

Wettlauf gegen die Zeit

»Die Kulturvolker der Welt kamen zuerst vor tiber 40 Jahren im Haag
tiberein, dafl die uralte Sitte, Kunstwerke als rechtmaflige Kriegsbeute
anzusehen, ganz barbarisch sei, die durch feierlichen Vertrag [Anm.
d. V.: Haager Friedensabkommen von 1907] abgeschafft werden miisse
als ein erster Schritt zur Beseitigung des Krieges selbst.«*> Was offen-
sichtlich schon Jahrhunderte zuvor nicht funktionierte, konnte auch
die Haager Konvention nicht regeln. Denn wie sich zeigt, stand auch
das Handeln der Alliierten nach dem Zusammenbruch des Deutschen
Reiches im Widerspruch zu dieser gut gemeinten Absicht.

Die Legitimation beschlagnahmter »Beutekunst« findet sich argu-
mentativ fast wortwortlich iibereinstimmend sowohl auf sowjetischer
als auch amerikanischer Seite. Beide Siegermichte setzten sich sehr
dhnliche Ziele und benutzten vergleichbare Argumente, die Verlagerung
der Kunstgiiter aus Nachkriegsdeutschland 1945-1946 zu begriinden
und zu legalisieren.®® Hinter der gut klingenden Absicht >Sicherung
und Rettung der Kunstwerke<«” bestanden ganz im Widerspruch dazu
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von beiden Machten klar definierte Anspriiche, die verlagerte Kunst zu
konfiszieren und zur spiteren Kompensation sowohl fiir eigene Verlus-
te als auch zur Entschadigung betroffener Drittstaaten heranzuziehen.
Bereits mit dem Zonenabkommen vom 12. September 1944 wurden
zwischen den spdteren Siegerméchten die Sektorengrenzen in Berlin
festgelegt. Es war seit dieser Zeit bekannt, dass der Friedrichshainer
Flakbunker unter sowjetische Hoheit und der Zoobunker unter bri-
tische Kontrolle fallen wiirden. Den Alliierten war acht Monate vor
Kriegsende, spitestens mit der Einnahme des Salzstollens Merkers bei
Kaiseroda in Thiiringen und der Beschlagnahme wertvollster Kunst-
werke am 4. April 1945 bekannt, wo in Deutschland, in Berlin und in
welchem Sektor potenzielle »Beutekunst« zu holen war. Das Aufspiiren
der Depots erscheint als logische Konsequenz.%® In Berlin bedurfte ein
erfolgreicher Zugriff auf eingelagerte Kunst- und Kulturgiiter zwingend
schneller Aktionen. Wire ein angloamerikanischer Zugriff im spéteren
Ostsektor der Stadt im Mai/Juni 1945 als »illegal< zu bewerten, bevor
das Sektorenabkommen Anfang Juli in Kraft trat?*® Der Leitturm Fried-
richshain lag nicht nur auf von Sowjets >befreitem« Gebiet, sondern
auch in ihrem Sektor, was einen gezielten Zugriff durch die Angloame-
rikaner unrechtméflig erscheinen lésst. Nach der Kapitulation Berlins
am 2. Mai und dem ersten Brand in der Nacht zum 6. Mai lagen drei
Tage. Zwischen den beiden Brianden vergingen ungefahr zwolf Tage -
Zeitrdume, in denen noch unbeschidigte Kunst im Bunker zu holen
war. Wenn die Amerikaner aber erst Anfang Juli zur Ubernahme ihres
Sektors Berlin erreicht haben, hitten sie auf die Bestdnde im Bunker
erst nach Inkrafttreten des Berliner Zonenabkommens zugreifen kon-
nen. Gab es etwa gleichzeitige Ausgrabungen von Blawatsky und den
Westalliierten im Bunker? Dass ein solches Szenario von der sowjeti-

62 SMB-SBM, Archiv, MKA 005, S. 1, 13.

63 Ebd.

64 Der Rahmen wurde um 1939 vom Relief abgenommen und in den Keller des Pergamon-
museums eingelagert, denn er gehorte nicht zur »ersten Garnitur«. Der Auslagerungsort
fiir die wertvollsten Werke der Museen im Leitturm Friedrichshain hatte auch sein Ende be-
deutet.

65 James R. Newman, Direktor der amerikanischen Militarregierung in Hessen, September
1948. Teil des Vorworts des Kataloges zur ersten Ausstellung »Returned Masterworks — zu-
riickgekehrte Meisterwerke aus dem Besitz der Berliner Museen« im CACP Wiesbaden nach
Riickkehr von 50 Gemilden aus den USA im September 1948, zitiert nach Kithnel-Kunze
1984, wie Anm. 9, S. 119.

66 1946 hatte der US-amerikanische Senat, vertreten durch das War Department, die Ver-
lagerung von 202 Gemilden der Gemildegalerie aus Wiesbaden in verschiedene Stidte der
USA als >Leihgaben« angeordnet, vgl. Petra Winter, »Zwillingsmuseen« im geteilten Berlin.
Zur Nachkriegsgeschichte der Staatlichen Museen zu Berlin 1945 bis 1958, in: Jahrbuch der
Berliner Museen 50. Beiheft, Berlin 2008, S. 28.

67 Walter Ings Farmer, Die Bewahrer des Erbes. Das Schicksal deutscher Kulturgiiter am
Ende des Zweiten Weltkrieges, Berlin 2002, S. 66. Zur Begriindung der Verlagerung von
Kunst in die USA finden sich im Wortlaut der Mafinahme die »Sicherung und Rettung« ad-
aquat auf sowjetischer Seite und in deren Interpretation zur Ausstellung »Schitze der Welt-
kultur von der Sowjetunion gerettet« wieder (er6ffnet am 2.11.1958 in Ostberlin). Interessan-
terweise wurden diese Phrasen politisch motiviert auch noch bis 1985 in der damaligen DDR
nahezu beschworen, vgl. Restaurierte Kunstwerke in der Deutschen Demokratischen Repu-
blik, herausgegeben von den Staatlichen Museen zu Berlin, Ausstellungskatalog (Staatliche
Museen zu Berlin, April-Juni 1980), Berlin 1979. Vgl. Winter 2008, wie Anm. 66, S. 28, 37.
Winter geht davon aus, dass nur die sowjetische Seite auf Basis einer »generalstabsméfiigen«
Planung diese Verlagerungen durch die Trophdenbrigaden unternahm.

68 Winter 2008, wie Anm. 66, S. 21.

69 Schade 1986, wie Anm. 32, S. 20. Darin wird der 4.6.1945 als Inkrafttreten der sowjeti-
schen Verwaltung im Ostsektor angegeben.
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schen Militdradministration gebilligt worden wire, erscheint abwegig.
Blawatskys Chef, Andreij Belokopitow, wusste seit dem 7. Mai 1945 ge-
nau, welche hochkaratigen Kunstwerke sich im Leitturm befanden.
Denn er hatte diesen, wie bereits ausgefiihrt, als Kunstschutzoffizier
schon wenige Tage nach der Kapitulation inspiziert und Gemilde und
Gobelins im Schutt erkannt.”

Aber im Mai waren die Sowjets nicht sonderlich bemiiht und zeig-
ten kaum Interesse, die Kunst im eigenen Sektor, im Leitturm des Flak-
bunkers Friedrichshain, vor Ubergriffen zu schiitzen, geschweige die
Kunstwerke zu retten. Die Prioritdten waren andere und tiberaus deut-
lich formuliert, wie ein Befehl von Wladimir Jurasow bei einem Treffen
hochrangiger sowjetischer Militars im Mai 1945 aussagte: »Bringen Sie
alles aus dem Westsektor Berlins hinaus. Verstehen Sie? Alles!«.”!

Entsprechend hatten die sowjetischen Trophédenbrigaden ganz an-
dere Plane. Ihre Aktivititen konzentrierten sich auf die Kunstbergung
im Zoobunker. Den Sowjets war klar, dass mit dem Inkrafttreten des
Berliner Zonenabkommens Tiergarten unter die Hoheit der Briten fal-
len wiirde und sie diesen Teil Berlins Anfang Juni abgeben miissten. So
biindelten sie dort ihre Kréfte.”> Bereits ab dem 7. Mai 1945 begannen
die Sowjets, den Geschiitzturm des Flakbunkers am Zoo »mit 300 Mann
[...] in zwei Tagen« auszurdumen.” Fiir die Mitarbeiter der Museen,
wie Walter Andrae (1875-1956), kam der Einsatz der Sowjets am Zoo-
bunker vollig iiberraschend.” Ab dem 13. Mai 1945 wurde der Fries des
Pergamonaltars in nur wenigen Tagen abtransportiert.”” Teile des Frie-
ses waren im Bunker fest montiert, sodass die Demontage einer grofien
Kraftanstrengung bedurfte.”” Nach der Ratifizierung des Viermachte-
status durch die gegenseitige Ubergabe der Stadtgebiete und die Auf-
nahme der Verwaltungstitigkeit in den Zonen durch die jeweils zustin-
dige Besatzungsmacht vom 1. bis 4. Juli 1945 (im franzosischen Sektor
erst am 12. August), war es mehr als unwahrscheinlich, dass Militdrs
(auch Kunstschutzoffiziere) auf die eingelagerten Kunstwerke in den
jeweils anderen Sektoren unbemerkt zugreifen konnten. In diesem Zeit-
fenster von hochstens zwei Monaten ungeklarter Verwaltungsverhalt-
nisse entschied sich auch das Schicksal der Kunstwerke der Flak-Kisten.

Erst im Juli 1945 wurden die Sowjets im Friedrichshain aktiv, nach-
dem sie die Bergungen in Tiergarten abgeschlossen hatten. Blawatsky
hatte in einer ersten Probeausgrabung 15 Kisten mit Objekten und
Fragmenten aus der Asche des Leitturms geborgen.”” Seine Aufzeich-
nungen dariiber und zu den spiter folgenden Abtransporten in die
Sowjetunion datieren erst auf den 26. Oktober 1946.7

Es erscheint notwendig, den Blick auf die Arbeit des amerikani-
schen Militdrs hinsichtlich ihrer Taktiken zum Aufspiiren von Kunst
auf deutschem Boden zunichst auf andere Orte zu richten. Untersu-
chungen des Zugriffs auf das Salzbergwerk in Grasleben ergaben, dass
die amerikanischen Kunstschutzoffiziere erst hinzukamen, nachdem
Geheimdienstler des OSS den Salzstollen vor dem eigentlichen Militdr
erreicht hatten. Die Ursache eines Brandes im Stollen des Salzbergwer-
kes kurz nach seiner Einnahme ist bis heute ungeklart. Friemuth sah
darin mogliche Aktivititen des CIC.” Briande unter dhnlichen Bedin-
gungen sollen sich auch an anderen Bergungsorten mit Kunstschétzen
ereignet haben.** Walter Ings Farmer (1911-1997) schrieb die Entde-
ckung des Salzstollens Merkers bei Kaiseroda amerikanischen Geheim-
diensten zu, lange bevor Kunstschutzoffiziere titig wurden. Sogenannte
Target Forces verfiigten schon vor der Kapitulation Deutschlands tiber
Kenntnisse von den Auslagerungsorten der Kunst und entsprechende

Listen ihres Inhalts.®" Unabhangig von einer mdglichen Verbindung
zwischen den Bridnden in Grasleben und Berlin sollen diese Geheim-
operationen in vorderster Reihe oder sogar hinter der Front noch im
Krieg und vor dem Erreichen der eigentlichen Truppen stattgefunden
haben.

Der langjéhrige Kustos am Museum fiir Vor- und Frithgeschichte
Klaus Goldmann (1936-2019) vertrat die Ansicht, dass bereits Anfang
Mai 1945 die Target Forces geheimdienstlich in Deutschland unterwegs
und damit beschiftigt waren, Kunst und andere Vermogenswerte auf-
zuspiiren. Nach seiner Uberzeugung nahm die 90th US-Infantry Divi-
sion den Ort Merkers am 4. April 1945 nicht zufillig ein. Im vermeint-
lichen Wissen um die dort eingelagerten Kunstgiiter — und der
umfangreichen Goldreserve des Deutschen Reiches — bewegte sich die-
se US-Division seit der Rheinquerung gezielt auf das Werra-Gebiet zu.
Goldmann vermutete weiterhin, dass die amerikanischen Geheim-
dienste bereits unmittelbar zum Zeitpunkt der Kapitulation Berlins vor
Ort in Bezug auf das Lokalisieren und Bergen von Kunst aktiv waren.*

70 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 93.

71 Zitiert nach: Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 100.

72 Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 99.

73 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 72. Kithnel-Kunze datiert die Beraumung des Zoo-
bunkers durch die Sowjets auf den Zeitraum vom 7.5. bis zum 8.6.1945. Offensichtlich fan-
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Akinscha, Koslow 1995, wie Anm. 26, S. 97f. Am Ende einer weiteren Kampagne vom 21. bis
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74 Walter Andrae, Direktor des Vorderasiatischen Museums, bezeichnete es zwar in seinem
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77 Ebd., S.112.
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Miihselig wurde der Schutt durchgearbeitet und stark beschéadigte Bildwerke und Fragmente
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Die Zugriffe auf die Kunst begannen mit der Eroberung der deut-
schen Kerngebiete ab April 1945. In Berlin waren die Siegerméachte im
Mai und Juni 1945 intensiv bestrebt, gezielt die Kunstwerke auf der
politischen Gegenseite aufzuspiiren und unter ihre Kontrolle zu brin-
gen. Sowohl die eilig organisierten Bergungen der Sowjets im Zoobun-
ker auf spiter britischem Gebiet als auch die konkurrierende >Entnahmec«
der Bildwerke durch die Amerikaner im Sowjetsektor Berlins lassen ein
solches Bild entstehen. Dafiir kommt nur ein Zeitraum vom 6. Mai bis
1. Juli 1945 infrage.

In der Folge wurden nicht nur die Bestdnde der Sammlungen phy-
sisch zerrissen, sondern auch eine Vielzahl von Bildwerken. Das fiihrte
zwangsldufig zur Neuordnung der Museumsbestinde im geteilten
Berlin.

Am falschen Ort

In der umfangreichen Publikation von Irene Kiithnel-Kunze »Bergung —
Evakuierung - Rickfithrung. Die Berliner Museen in den Jahren
1939-1959«* von 1984 wird ein komplexes und detailliertes Bild der
Auslagerungen in Berlin vermittelt. Dabei stehen vor allem die letzten
Transporte aus Berlin im Mérz/April 1945 nach Merkers, von dort nur
wenige Tage spiter nach Frankfurt am Main und schliefllich nach
Wiesbaden im Fokus sowie die Riickfithrungen der Bildwerke nach
Westberlin 1958.

Der CACP, auch CCP (Central Art Collecting Point oder Central
Collecting Point), in Wiesbaden war einer der Sammelpunkte in den
westlichen Besatzungszonen Deutschlands, den die Amerikaner unmit-
telbar nach Kriegsende eingerichtet hatten. Hier erfassten und verwalte-
ten sie die beschlagnahmten Kunst- und Kulturgiiter. Der CACP unter-
stand unmittelbar dem Office of Military Government for Germany US
(OMGUS), das 1946-1949 die Verwaltungshoheit in der amerikani-
schen Besatzungszone ausiibte und im nahen Bad Homburg seinen Sitz
hatte. Geleitet wurde er im entscheidenden Zeitraum 1945-1946 durch
Walter Ings Farmer (1911-1997). Nach Wiesbaden gelangten 1945 alle
sichergestellten Kunst- und Kulturgiiter der Staatlichen Museen zu Ber-
lin aus den Bergungsorten in den westlichen Zonen, darunter die um-
fangreichen Bestdnde aus Merkers in Thiiringen und Grasleben in Nie-
dersachsen.®

Als »Consultant« fiir das MFAA am CACP titig, hatte Irene Kiih-
nel-Kunze einen besonderen Bezug zu den dorthin verlagerten Bild-
werken des Kaiser-Friedrich-Museums. Als frithere Mitarbeiterin in der
Gemildegalerie der Staatlichen Museen kannte sie nicht nur die Werke,
sondern fiihrte auch die erste Inventur und Revision vom 25. Mai bis
5. Juni 1946 in Wiesbaden durch. Zwei weitere folgten im April 1947
und vor Oktober 1948. Kithnel-Kunzes Aufgabe bestand im Abgleichen
der deutschen Bergungslisten (vor dem 2. Mai 1945) mit dem tatséch-
lichen Inhalt der Kisten und dem Zustand der beschlagnahmten Bild-
werke aller Sammlungen. Neben detailreichen Informationen enthal-
ten ihre Handnotizen auch Beschreibungen der Art und Weise der
Einlagerung und der Verpackung der Bildwerke sowie ihren konserva-
torischen Zustand und die in diesem Zeitraum durchgefiihrten Restau-
rierungsmafinahmen von Joseph Hartwig.® Sie beschrieb in ihrem Be-
richt vom 21. April 1947 auch den Inhalt der Flak-Kisten. Sie fand die
Bildwerke verpackt in den »Originalkisten« (Flak-Kisten) vor.** Auf
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Seite 10, Punkt XVII., findet sich unter »Items of Various Departments,
Damaged by Fire« die Auflistung der neun Flak-Kisten (Abb. 15 und
16).” Uber den Zeitpunkt der Verlagerung der neun Flak-Kisten aus
dem Flakbunker in Berlin nach Wiesbaden und ihre Odyssee dorthin
fehlt in ihren Berichten aber jedwede Information. Kithnel-Kunze be-
statigt in ihrem Revisionsbericht von 1947 lediglich, dass die Flak-Kis-
ten im September des Vorjahres (1946) bereits in Wiesbaden waren.
Diese Angaben finden sich in ihrem offiziellen und sehr detaillierten
englischsprachigen Bericht an das OMGUS vom 21. Oktober 1948. In
ihren deutschen Berichten und Manuskripten finden sich keine Erwéh-
nungen der Flak-Kisten.®

1953 wurden die Verluste im Bunker Friedrichshain erstmalig pu-
bliziert, in den Berichten der »Berliner Museen, herausgegeben von
den Sammlungen im Westteil der Stadt. Bezeichnet wurden sie als
»Skulpturen, die in der Zeit zwischen dem 5. und 10. Mai im Flakturm
Friedrichshain (Ost-Berlin) zugrunde gingen«.* Erstaunlicherweise
wurden in der 430 Werke umfassenden Liste 15 angeblich nicht mehr
existierende Kunstwerke aufgezéhlt, die aber zu diesem Zeitpunkt ihr
Dasein in den Flak-Kisten am CACP Wiesbaden fristeten. Dies war seit
dem 21. Oktober 1948 durch die verschriftlichten Inventuren von Kiih-
nel-Kunze den Mitarbeitenden der spiteren Skulpturenabteilung in
Westberlin bekannt. Warum wurden diese 15 Werke trotzdem als Ver-
luste publiziert? Vor dem Hintergrund, dass Kithnel-Kunze diese Ob-
jekte selbst in Wiesbaden gesehen hatte, wirkt der abschlieflende Auf-
ruf des Kollegen ironisch: »Es ergeht daher an alle Kunsthdndler,
Sammler und Wissenschaftler die Bitte, das Wiederauftauchen von Skulp-
turen aus dem nachfolgenden Verzeichnis bekanntzugeben.«*® Zu diesem
Zeitpunkt iberschauten auch die Ostberliner Museumsleute nicht, was
die Sowjets 1946 mitgenommen hatten und was an Verlusten demzu-
folge im Bunker durch die Brande vernichtet worden war.

1955 informierte Irene Kithnel-Kunze den Leiter der Skulpturen-
abteilung (West), Peter Metz (1901-1985) tiber die in Wiesbaden 1948

83 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9.

84 Im Schloss Celle war unter britischer Verwaltung in ihrer Besatzungszone das »Zonal
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Salzbergwerk Grasleben evakuiert und eingelagert wurden. Dazu gehorten jedoch nicht die
22 Kisten der SKS und FBS. Sie waren bereits im Mai 1945 zum CACP nach Wiesbaden tiber-
stellt worden. Im Schloss Celle kam es nach 1946 zu Plilnderungen und Diebstahl.

85 Joseph Hartwig wurde als Restaurator aus der Stadtischen Galerie Frankfurt am Main der
Bestandsaufnahme hinzugezogen, vgl. SMB-ZA, I/SKS 149, S. 16.

86 SMB-ZA, II B/SKA 22. Handschrift der Inspektion am 21.4.1947 von Irene Kiihnel-Kunze
fiir Flak-Kisten 2-8. Der Verweis auf die Originalkisten bezieht sich auf die von den Ameri-
kanern mit FL 1 bis FL 9 gepackten und bezeichneten Kisten.

87 US, National Archives and Record Administration, NND 765038, 1976.

88 SMB-ZA, SKS_149. Deutschsprachig: Bericht 25.5.-5.6.1946, Bericht 5.6.1946 (iiber In-
spektion am 31.5. und 3.6.1946, Bericht Juli 1946, Bericht iiber Restaurierungsmafinahmen
am 29.4., 28.5., 5.6. und 13.8.1946, Bericht 13.8.1946 (Joseph Hartwig), Bemerkungen
7.9.1946, Bericht April-Oktober 1947 sowie umfangreiches handschriftliches Material.

89 Hans Mo6hle, Verzeichnis der im Flakturm Friedrichshain verlorengegangenen Bildwerke
der Skulpturen-Abteilung, in: Berliner Museen. Berichte aus den ehem. Preufiischen Kunst-
sammlungen 3, 1953, H. 1/2, S. 10-25. In dieser Liste wurden nur die Werke der ehemaligen
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90 Ebd, S. 10.
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XVII., ltens of Various Dspartments, Dameged by Fire
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15und 16 Ausziige aus dem offizieller Bericht der Bestandsaufnahme des OMGUS von Irene Kiihnel-Kunze, mit Erwahnung der Flak-Kisten, 21.10.1948,

US, National Archives and Record Administration, NND 765038, 1976, S. 1, 10
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i Berlin, 28.2.55.
\ |
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'\ lpturenabtellung, cié
Qﬂ dem Br 1?l Flaktnrhk Fnedrichshain aufgefunden wurden und sich
A in sbaden befinden. Dort in Kiste 1 - 9 zusammen mit
7 enstanden der .Antiksm‘bﬂ und Porzellanen glelcheg Schicksals, + ar

a,ls sie von mir durchge-

v

17 Anschreiben zur Uberstellung der vertraulichen Listen von Irene Kithnel-Kunze
an den Direktor der Skulpturenabteilung Peter Metz, 28.2.1955, SMB-ZA, II B/SKA 22

erstellte Liste zum Inhalt der Flak-Kisten und bat um »vertrauliche Be-
handlung« (Abb. 17-19)°". Sie fiigte zudem 1948 aufgenommene Foto-
grafien der Werke aus diesen Sonderkisten bei (Abb. 20). An dieser
Stelle zeigt sich der offensichtlich geheime Umgang mit den Werken
aus den Flak-Kisten. Thre Wortwahl, diese Werke seien im Leitturm
»aufgefunden«” worden, umschreibt oder verschleiert den Zugriff durch
westliche Alliierte auf Kunstwerke im sowjetischen Sektor. Dass sie in
ihrem Schreiben an Metz nur von einem Brand spricht (»nach dem
[sic] Brand«*), bestitigt in Ubereinstimmung mit der Aussage Hans
Mohles (zwischen dem 5. und 10. Mai) den Zugriff der Westalliierten
zeitlich vor dem zweiten Brand. Tatsidchlich musste die Kunsthistori-
kerin und Museumsmitarbeiterin Kithnel-Kunze nachfiihlen und ein-
schitzen konnen, was es fiir ihre (ehemaligen) Kollegen in Ostberlin
bedeutete, diese Werke als Kriegsverluste in den Akten fithren zu miis-
sen. Denn in Ostberlin musste angenommen werden, dass diese 15
Werke im Bunker verbrannt oder von den Sowjets beschlagnahmt und
verschleppt worden waren. Ob Kiihnel-Kunze schon 1955 einschitzen
konnte, welche Fragen ein plotzliches Auftauchen der 15 publizierten
Verluste und des Gesamtbestandes der Flak-Kisten provozieren wiirde,
ldsst sich nicht abschliefSend bestimmen.

Bemerkenswert ist auch, dass vereinzelt Informationen tiber einige
der Bildwerke aus den Flak-Kisten nach Ostberlin gelangten. Hier
kannte man sicher die Publikation von M6hle 1953. Denn bei der In-
ventur mit Revision der geteilten Sammlung 1964 in Ostberlin wurde

1-.;«#(';
g xiste 1. .
Staatliche Museen Berlin.

Abteilung: %"WW“’L&".’&”"#[ Rod. hsakec BiLf
‘ mureumwnu#mﬁm‘:‘b)

18 Einzelvermerk der durchgefithrten Inventur der Flak-Kiste Nr. 7
von Irene Kithnel-Kunze, 21.4.1947, SMB-ZA, II B-SKS 22

auch vermerkt, sieben vermisste Werke (Inv. 218, 650, 73, 525, 301,
1046 und 8559) befanden sich zu diesem Zeitpunkt in Westberlin.** Ob
den Mitarbeitenden der Skulpturensammlung Ostberlin 1964 bekannt
war, dass es sich dabei um Bildwerke aus den Flak-Kisten handelte, die
urspriinglich 1941/42 in den Leitturm Friedrichshain verbracht wor-
den waren und demnach eigentlich tiberhaupt nicht in Westberlin sein
durften? War der Inhalt der Flak-Kisten in der ersten Halfte der 1960er
Jahre doch nicht so geheim? Nach dem Mauerbau existierte kein offi-
zieller Weg mehr zum Informationsaustausch zwischen den geteilten
Sammlungen. Spatestens seit den 1970er Jahren war jeglicher Kontakt
zwischen den Sammlungen in Ost und West von Ostberliner Seite un-
tersagt. Dennoch gelangten diese Informationen aus Westberlin durch
den Eisernen Vorhang in den Osten.* Ein Stempel »FSB W-Bln« findet
sich in der Inventur und Revision in der Frithchristlich Byzantinischen
Sammlung Ostberlin, dem Hinweis folgend, dass sich dieses Objekt im

91 Anschreiben zur Uberstellung der vertraulichen Listen von Irene Kithnel-Kunze an den
Direktor der Skulpturenabteilung Peter Metz, 28.2.1955, SMB-ZA, II B/SKA 22.

92 Ebd.

93 Ebd.

94 Vgl. Erwerbungsbinde der SBM.

95 Vgl. Winter 2008, wie Anm. 66, S. 125. Zeugnisse fiir den Ost-West-Austausch sind die
Inventarbinde der Skulpturensammlung und des heutigen Museums fiir Byzantinische
Kunst, die nach 1945 im Ostteil der Stadt verblieben waren. Darin sind hunderte Eintrige
iiber der Existenz von Bildwerken in der Skulpturenabteilung Berlin-Dahlem vermerkt.
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19 und 20 Auflistung und parallel fotografische Erfassung der Bildwerke aus den Flak-Kisten in Wiesbaden 1948 aus der Notiz von Kiithnel-Kunze, 28.2.1955, SMB-ZA, II B/SKA 22

Westteil der Stadt befindet (Eintrag um 1972). Gleiches gilt fiir die In-
ventur und Revision in der Skulpturensammlung 1964 in Ostberlin,
dort markiert durch den Stempel »1964 West-Berlin« (Abb. 21 und
22).°¢ Einsichtnahme in diese Inventarbande war im Museumsalltag
nur wenigen Personen vorbehalten.

Als im Jahr 1965 in Westberlin erneut tiberlegt wurde, wie mit dem
Inhalt der Flak-Kisten zu verfahren sei, fithrte der Kalte Krieg zu einer
signifikanten Statusverdnderung: In der Skulpturenabteilung wurde
aus einem »vertraulichen« ein »geheimer« Umgang. Peter Metz wollte
die Werke ausstellen und publizieren und bemiihte sich um politische
Unterstiitzung.”” Er versuchte, den Bundestagsabgeordneten und Vor-
sitzenden des Kulturausschusses des deutschen Bundestages Gerhard
Stoltenberg (1928-2001) und den Generaldirektor der am 25. Juli 1957
gegriindeten Stiftung Preuflischer Kulturbesitz Stephan Waetzoldt
(1920-2008) von seinem Vorhaben zu tiberzeugen. Eine »Legalisierung«
des Besitzes dieser Werke mit dem Segen der Politik schien Metz ein
geeigneter Weg zu sein. Er konnte die notige Unterstiitzung allerdings
nicht gewinnen.

Nicht alle Mitarbeiter der Skulpturenabteilung teilten die Auffas-
sung ihres Leiters, dass die Bildwerke zu veréffentlichen waren. In einer
internen » Anmerkung zum Inhalt der sog. Flak-Kisten« vom 23. Sep-
tember 1969 betonte der wissenschaftliche Mitarbeiter der Skulpturen-
abteilung Claus Zoege von Manteuffel (1926-2009) die Brisanz der
Lage, welche sich seiner Einschitzung nach seit 1955 kaum verbessert
hatte: »In Wiesbaden erfuhr ich, dass noch zur Zeit der amerikani-
schen Verwaltung des Collecting Points [Anm. d. V.: vor Juli 1948] dort
eine russische Kunstkommission nach diesen Objekten gefragt und ge-
sucht habe, deren Vorhandensein man ihr verheimlichte und verbarg,
in dem man die Kisten in einen Fahrstuhl stellte, der angeblich defekt

96 Auszug aus den historischen Inventarbanden der SKS und der FBS in Ostberlin, Signa-
turlV_SBM-B_SLG_NC_04683-09716_LZ_1833-1935,1V_SBM-B_SLG_NC_01545-03198_
LZ_1889-1908_2.

97 Aktennotiz von Peter Metz, 9.4.1965, SMB-ZA, 11 B/SKA 22.
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21 und 22 Auszug aus den historischen Inventarbdnden der SKS und der FBS in Ostberlin, IV_SBM-B_SLG_NC_04683-09716_LZ_1833-1935,

IV_SBM-B_SLG_NC_01545-03198_LZ_1889-1908_2

war.«®® Die sowjetischen Kommissare hatten die amerikanischen
Kunstschiitzer also explizit nach den Objekten jener Flak-Kisten gefragt
(nicht nach den Kisten). Dieser ungewohnliche Besuch der sowjeti-
schen Kommission muss zwischen dem 9. September 1946°° und dem
28. Juni 1948' stattgefunden haben. Zoege von Manteuffel schrieb
weiter: »Wegen des sowjetischen Anspruches auf diese Objekte haben
wir deren Vorhandensein streng geheim gehalten [...]«.!"

Das Anliegen und Misstrauen der Sowjets gegeniiber dem CACP
war nicht unbegriindet, wie die Existenz der Flak-Kisten in Wiesbaden
beweist. Woher aber hatten die sowjetischen Besucher ihre Informatio-
nen, dass sich in Wiesbaden Bildwerke aus dem ehemaligen Leitturm
des Flakbunkers Friedrichshain befanden, und wer autorisierte ihre
Nachforschungen? So unglaublich es aus heutiger Sicht erscheint, dass
sowjetische Militirangehorige in die amerikanische Besatzungszone
nach Wiesbaden reisten, so unwahrscheinlich scheint die Vermutung
Zoege von Manteuffels, dass die Sowjets exakt nach dem Inhalt, also
konkret nach Objekten aus dem Bunker Friedrichshain suchten.

Eine konkrete Benennung fehlender Werke aus dem Leitturm hétte
zu diesem Zeitpunkt vier Voraussetzungen erfordert: a) einen Ab-
schlussbericht des Archdologen Blawatsky (der aber erst im Oktober
1946 niedergeschrieben wurde), b) einen Abgleich des Berichts mit den
deutschen Bergungslisten 1939-1942, c) einen Abgleich mit den bereits
von den Sowjets konfiszierten und nach Leningrad und Moskau ab-
transportieren Objekten und d) die Identifikation der teilweise ver-
brannten und verstimmelten Bildwerke.

Keine dieser Voraussetzungen konnte zu diesem frithen Zeitpunkt
erfiillt gewesen sein. Noch heute, 75 Jahre spiter, sind gesicherte Identi-
fikationen und Aussagen zu Verlagerungen nicht ohne erhebliche Re-
cherchen zu den einzelnen Bildwerken moglich. Das Nachspiiren nach
den Bildwerken aus den Flak-Kisten in Wiesbaden konnte demnach
nur auf Grundlage konkreter Hinweise von Beteiligten oder Zeugen
des westalliierten Zugriffs im Mai 1945 basieren. Aber auch sie hitten
die verkohlten und stark veranderten Werke zuvor identifizieren miis-
sen. Was meinte demnach Zoege von Manteuffel mit der Bemerkung,

dass die Sowjets in Wiesbaden nach dem Inhalt der Kisten suchten?
Schlief3lich gibt es noch eine weitere Méglichkeit. Vielleicht behaupte-
ten die Sowjets nur, dass sie den Inhalt der Flak-Kisten und seine Her-
kunft kannten. Dann stellt sich aber die Frage, was diese sowjetische
Kommission bei ihrem mysteriésen Besuch in Wiesbaden tatsdchlich
suchte. Welche politischen Probleme hitte es nach sich gezogen, wenn
die sowjetischen Militérs fiindig geworden wiren und offizielle Riick-
forderungen gestellt hitten? Wahrscheinlich sah sich Zoege von Man-
teuffel durch diese ungliicklichen Umsténde in der komplexen und poli-
tisch verworrenen Situation gendtigt, den Inhalt der Flak-Kisten und
damit deren Verlagerung aus dem Leitturm Friedrichshain als geheim
einzustufen. Die Kunst als Verschlusssache zu deklarieren, hatte dem-
nach bis 1969 in der Skulpturenabteilung Relevanz. Zoege von Manteuf-
fel nahm Bezug auf die von Peter Metz 1965 beabsichtigte Ausstellung
der Bildwerke und riet dringend davon ab, weil »nicht geklirt war, ob
die amerikanische Besatzungsmacht uns vor evtl. Ubergriffen der Russen
in dieser Angelegenheit schiitzen wiirde.«'** Emotional und augenschein-
lich im Bewusstsein der politischen Tragweite dieser als illegal einge-
schitzten Verlagerung von 1945 beschrieb Zoege von Manteuffel die
ausweglose Situation. Er wusste, wovon er sprach: Hatte er doch bereits
elf Jahre zuvor, am 11. Juni 1958, bei der Inspektion der Flak-Kisten in
Wiesbaden vor deren unmittelbarer Riickfithrung nach Westberlin,
Protokoll gefithrt.'® Er bezeichnete die Verantwortlichen fiir die Flak-

98 Anmerkung zum Inhalt der Flak-Kisten von Claus Zoege von Manteuffel, 23.9.1969,
SMB-ZA, 11 B/SKA 22.

99 Lambacher 2006, wie Anm. 23, S. 12, 15.

100 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 121.

101 Anmerkung zum Inhalt der Flak-Kisten von Claus Zoege von Manteuffel, 23.9.1969,
SMB-ZA, 11 B/SKA 22.

102 Anmerkung zum Inhalt der sog. Flak-Kisten von Claus Zoege von Manteuffel, 23.9.1969,
SMB-ZA, 11 B/SKA 22.

103 Ebd.,, S. 10. In der handschriftlichen Auflistung vom 11.6.1958 wurden alle Bildwerke der
Flak-Kisten aufgezihlt und ihre Versicherungswerte ermittelt. Unterschrieben wurde sie von
Claus Zoege von Manteuffel und Artur Kratz, Restaurator der Skulpturenabteilung Westberlin.



Kisten als »amerikanische Soldaten«.!” Spitestens mit dem veroffent-
lichten Verlust der 15 Werke 1953 konnten diese unmdglich zu einem
spiteren Zeitpunkt in Wiesbaden oder in Westberlin einfach wieder
auftauchen. Die Widerspriiche ihrer Herkunft wéren offensichtlich ge-
worden und die Skulpturenabteilung und damit auch die Westberliner
Museumsverwaltung in Erkldrungsnot geraten. Es kann nur spekuliert
werden, dass mit der Publikation 1953 beabsichtigt war, etwaige Nach-
forschungen durch die Ostberliner Seite zu unterbinden.

Aufgrund dieser Ereignisse zwischen 1946 und 1957 waren die
Mitarbeitenden der Skulpturenabteilung in Berlin-Dahlem unfreiwillig
in eine Zwangslage geraten. Im Kontext des Kalten Krieges und insbe-
sondere aufgrund der geografischen Lage Westberlins blieben sie bei
der Geheimhaltung der Flak-Kisten. Es drohten bei Bekanntwerden
nicht nur die Riickforderung durch die sowjetischen Behorden gemaf3
dem Zonenabkommen in Berlin, sondern auch eine politische Eskala-
tion. Zumindest befiirchtete Zoege von Manteuffel dies. Der Preis fiir
das Geheimhalten war das gleichzeitige Aufrechterhalten von Fehlinter-
pretationen. Denn in Ostberlin musste filschlich davon ausgegangen
werden, dass die meisten der 162 Werke bereits 1946 als Beutekunst in
die Sowjetunion verbracht oder in den Feuerkatastrophen im Leitturm
vernichtet worden waren.

Fragwiirdige Besitzanspriiche

Am 4. April 1945, zwei Tage nach Ostern, hatten amerikanische Solda-
ten den kleinen thiiringischen Ort Kaiseroda und den dortigen Salz-
stollen Merkers eingenommen. Darin fanden sie unter anderem 362
Kisten der SKS und sieben Kisten der FBS, die sie beschlagnahmten
und nach Frankfurt am Main und spéter nach Wiesbaden iiberstell-
ten.'”” Die sofortige Bergung durch die amerikanischen Soldaten
scheint mehr als verstandlich, sollte der Ort Kaiseroda im thiiringi-
schen Werra-Gebiet doch kurze Zeit danach an die sowjetische Militér-
verwaltung der ostlichen Besatzungszone tibergehen. Unter der Auf-
sicht des MFAA am CACP in Wiesbaden wurden in der Folge die
Kunstwerke durch die amerikanischen Kunstschutzoffiziere verwahrt
und 1948 dem Land Hessen zur treuhdnderischen Verwaltung tiber-
geben.'” Noch war kein Nachfolgestaat fiir das zusammengebrochene
Deutsche Reich geschaffen. Preuflen existierte nicht mehr, und die Ver-
antwortlichkeiten und Besitzverhaltnisse des ehemaligen Preuflischen
Kulturerbes waren noch nicht geregelt. Zu den in Merkers beschlag-
nahmten Kisten kamen in Wiesbaden neun weitere Kisten dazu. Sie hat-
ten keinen Bezug zu den urspriinglich ab 1939 von Berliner Museums-
leuten gepackten Kisten und waren als Flak-Kisten 1 bis 9, die darin
befindlichen Objekte fortlaufend mit »Fl.«-Nummern gekennzeichnet.!””

Mit der Wihrungsreform in beiden Stadtteilen, der Berliner Blo-
ckade und der Absetzung des Magistrats am 30. November 1948 war
die administrative Teilung der Stadt besiegelt. Die erste konstituierende
Sitzung der Stadtverordnetenversammlung mit Griindung des Magis-
trats (seit 1950 Senat), fiir Grof3-Berlin (fiir die Westberliner Sektoren)
fand am 5. Dezember 1948 statt. In die dabei geschaffene Abteilung
Volksbildung wurde auch Irene Kithnel-Kunze berufen. Sie war am
15. Mirz 1946 aus dem Museumsdienst in Ostberlin entlassen worden
und hatte 1946, 1947 und 1948 die Inventuren in Wiesbaden durchge-
fithrt.'* Kithnel-Kunze gehorte in den Folgejahren zu den Verfechtern
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der Riickfithrung der Kunstwerke aus den westlichen Besatzungszonen
gegen den vermeintlichen Rechtsanspruch anderer Bundesldnder.'”
Aufgrund der Sektorengrenzen gab es nach 1945 im Westteil Berlins
auf8er volkskundlichen Objekten kaum nennenswerte Kunstwerke der
ehemaligen Staatlichen Museen.'"® Diese hatten sich bis 1939 auf das
Gebiet um die Museumsinsel konzentriert, die nun im sowjetischen
Sektor lag. Umso verstandlicher scheint es, dass Westberlin die ehema-
lig preuflischen, duferst hochrangigen Gemélde und Skulpturen aus
Wiesbaden beanspruchte. Aber aus der Perspektive der westdeutschen
Bundesregierung war Westberlin als Exklave in der sowjetischen Be-
satzungszone ein Unsicherheitsfaktor.

Diese Sichtweise wollten und konnten die Westberliner nicht ak-
zeptieren. Bereits am 17. Dezember 1949 hatte Ernst Reuter (1889-1953)
in seiner Ansprache zur Er6ffnung der ersten Nachkriegsausstellung,
im Museum fiir Volkerkunde in Dahlem die Sicherheitslage Westber-
lins direkt mit Kunstwerken in Verbindung gebracht: »Die Begriindung,
in Berlin sei man nicht sicher, und man sei so nahe und ich weifd nicht
was alles, und man sei in irgendwelchen anderen schonen Orten
Deutschlands vielleicht sicherer - diese Begriindung werden wir nie-
mals anerkennen [...]«.!!!

Fiir den 1. Oktober 1950 wurde in Westberlin eine grofie Ausstel-
lung geplant, in der Werke der ehemaligen Staatlichen Museen gezeigt
werden sollten, die sich zu dieser Zeit noch am CACP Wiesbaden be-
fanden. Die Alliierte Hohe Kommission fiir Deutschland'* stimmte
dem Vorhaben zu, nicht aber die Bundesregierung, die sich als Rechts-
nachfolgerin des Preuflischen Staates und damit als Eigentiimerin der
Kunstwerke ansah. Auch die Hessische Landesregierung in Wiesbaden
war gegen die Ausstellung in Berlin, denn die Werke befanden sich
unter ihrer Obhut, und das Land Hessen leitete davon einen Besitzan-
spruch auf diese Kunstbestdnde ab. Ernst Reuter forderte das Ausstel-
lungsprojekt, indem er die Bedeutung der Kunstwerke fiir Berlin her-
vorhob.'”® Er wollte die kulturellen Aktivititen im Westteil der Stadt

104 Anmerkung zum Inhalt der sog. Flak-Kisten von Claus Zoege von Manteuffel, 23.9.1969,
SMB-ZA, 11 B/SKA 22.

105 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 97.

106 Am 28.6.1948 fand die Ubergabe der Kunstwerke des CACP Wiesbaden an die Hes-
sische Regierung zur treuhanderischen Verwaltung auf der Grundlage des amerikanischen
Militarbefehls Nr. 19 statt. Aus der Verfiigung durch den Direktor der Militérregierung Hes-
sen: »Der Hessische Staat soll [...] als Treuhander [...] ibernehmen«; und weiter: »Diese
Weisung ist in keiner Hinsicht als die Ubertragung eines Rechtstitels [...] auf den Hessischen
Staat auszulegen.« Der Militarbefehl wurde erst zum 20.4.1949 rechtskraftig.

107 Die Art der Nummernvergabe ist nicht geklart, die hochste ist »Fl.«-Nummer 311 (Inv.
1134), obwohl nur 162 Objekte gezihlt wurden, von denen viele aber tiberhaupt nicht gelistet
sind, vgl. Anhang I.

108 Die sowjetischen Besatzer hatten Kiihnel-Kunze mit dem Diebstahl des Gemildes Der
Heilige Antonius und Johannes der Taufer mit einem Stifter aus der Gemaldegalerie in Verbin-
dung gebracht, welches in den Leitturm Friedrichhain eingelagert war und aus unerklarli-
chen Griinden 1946 unversehrt bei einem Kunsthéndler in Westberlin auftauchte.

109 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 407-410. Memorandum vom 14.9.1949, mit der
Formulierung des Anspruchs, dass die Riickfithrung der Kunstwerke aus Wiesbaden und
Celle und ihre Unterstellung unter den Magistrat von Grof3-Berlin (West) dringendste Auf-
gabe sei.

110 Ebd., S. 133ff.

111 Zitiert nach Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 402.

112 Die Militarverwaltung aller westlichen Alliierten (21.9.1949-5.5.1955) regelte ihre Kon-
trollrechte in Besatzungsstatuten gegeniiber der Bundesrepublik Deutschland.

113 Winter 2008, wie Anm. 66, S. 118-119.
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starken und so den Biirgerinnen und Biirgern vermitteln, dass die west-
lichen Alliierten die Westsektoren unverbriichlich als Territorium ihrer
Besatzungsmacht ansahen. Dies sollte zugleich an die sowjetisch ge-
stiitzte Fiihrung im Ostteil signalisiert werden. Reuter beschwor form-
lich die Souverénitat Berlins. In dem beriihmten Appell seiner Rede am
9. September 1948 »Ihr Volker der Welt, [...] schaut auf diese Stadt
[...]« kommt zum Ausdruck, dass Reuter die Insel Westberlin einem
hohen Risiko der Ubernahme durch die Sowjetunion ausgesetzt sah,
sollte der militdrische Schutz durch die westlichen Alliierten nicht mehr
ausreichend présent sein. Die Kunst wurde somit zum politischen Spiel-
ball. Reuter erhoffte sich von der beabsichtigten Ausstellung 1950/51
einen zusitzlichen Schutz der Stadt (wenigstens fiir ihre Dauer der
Ausstellung). Denn die Alliierte Hohe Kommission, die dem Projekt
zugestimmt hatte, war fiir die Sicherheit der Bildwerke verantwortlich.

Die noch junge Bundesregierung wollte dagegen zuerst eine Besitz-
regelung des Kunst- und Kulturvermdogens des ehemaligen Staates Preu-
Ben schaffen. Sie nahm fiir sich in Anspruch, zumindest in den ersten
Vertragsentwiirfen zur >Ausleihe« der Werke nach Berlin, alleinige
Rechtsnachfolgerin des Preuf$ischen Staates und damit Besitzerin der
Kunstwerke zu sein. Die Hessische Regierung bestand auf einer Verein-
barung, die Bildwerke nach der Ausstellung unverziiglich wieder nach
Hessen zuriickzufithren. Sie argumentierte unter Berufung auf den
amerikanischen Militarbefehl Nr. 19, dass diese Kunstwerke hessisches
Eigentum waren.'*

Wihrend der Eréffnungstermin der Ausstellung im Herbst 1950
immer néher riickte, fand ein umfangreicher Schriftverkehr zwischen
Ernst Reuter und Bundeskanzler Konrad Adenauer (1876-1967) statt,
der die jeweiligen Positionen zu rechtfertigen und das Dilemma aufzu-
l6sen versuchte."® Ein Abkommen kam nach mehreren Entwiirfen in
Form eines Leihvertrags kurz vor Ausstellungsbeginn zustande, mit
dem Anspruch, den Interessen aller drei Parteien gerecht zu werden,
sodass die Kunstwerke im letzten Moment von Wiesbaden nach Berlin
geliehen, die Ausstellung eingerichtet und im Beisein des Bundesprési-
denten Theodor Heuss (1884-1963) am 2. Oktober 1950 eroffnet wer-
den konnte. Die Riickfithrung der Bildwerke nach Ausstellungsende
1951 in die treuhdnderische Verwaltung des Landes Hessen 16ste den
sogenannten »Berliner Bilderstreit« aus. Denn nach dem Verstdndnis
der Abteilung Volksbildung des Magistrats von Westberlin gehorten
diese Werke den Berliner Museen."® Die Hoffnung Berlins, mit Unter-
stiitzung der Amerikaner die Werke endgiiltig zuriickzubekommen,
erfiillte sich vorerst nicht. Das sollte noch weitere acht Jahre dauern.

Erst mit der Griindung der Stiftung Preuf$ischer Kulturbesitz erhielt
die Riickiibertragung der einstmals preuflischen Kunst- und Kultur-
glter ihre Legitimation."” Damit war nach ziahem Ringen die Grund-
lage zur offiziellen Uberstellung der Kunstwerke aus Hessen und Nie-
dersachsen nach Westberlin geschaffen worden.!® Die offiziellen 362
Kisten der SKS und der FBS und die geheimen neun Flak-Kisten kehr-
ten nach Berlin zuriick.

Das offentliche Ringen um die Riickfithrung der Kunst aus Wies-
baden nach Westberlin und das gleichzeitige Geheimhalten der Werke
aus den Flak-Kisten zeigen, wie schwierig der Umgang mit kriegsbe-
dingt verlagerten Kunst- und Kulturgiitern auch in der Nachkriegszeit
blieb.

Die Ubergabe von Kunstwerken durch Hessen, unter denen sich
auch die Flak-Kisten befanden, ist durch das ﬁbernahmeprotokoll vom

12. Juni 1958 bestitigt (Abb. 23).!"® Im Entwurf der Ubernahmevoll-
macht zur Ubertragung der Bildwerke in die Treuhénderschaft des
Landes Berlin und damit an die Skulpturenabteilung in Westberlin
vom Mai 1959 wurden 89 Skulpturen und »mehrere nicht identifizier-
bare Fragmente« genannt. Zusitzlich wurde vermerkt, dass die Objekte
nicht durch die Berliner Museen verlagert, sondern 1946 durch ameri-
kanische Alliierte nach Wiesbaden verbracht wurden. Die genannten
89 Objekte wurden als beschidigt beschrieben.'® Bildwerke anderer
Sammlungen wurden in dieser Rechnung bereits abgezogen. Die Ein-
zelaufstellung ergibt eine weit hohere Anzahl von 162 Werken fiir die
SKS und die FBS."* Unter Berticksichtigung aller Objekte aus den Flak-
Kisten einschliefllich anderer Sammlungen der Museen summiert sich
eine Gesamtzahl von 263 Objekten.'** Einige der Bildwerke sind 1946
und 1948 falsch zugeordnet worden oder konnten bis heute nicht iden-
tifiziert werden. Erst die Wiedervereinigung der geteilten Sammlungen
1991 ermoglichte eine detaillierte Bestandsaufnahme. So ergeben sich
fir die Flak-Kisten nachfolgend rekonstruierte Inhalte, die 1958/59
nach Berlin kamen:

Flak-Kiste Nr. 1 (23 Objekte):'* 23 Objekte und Fragmente der Agypti-
schen Abteilung und der Antikensammlung. Aus der Aufzahlung wird
der fragmentarische und beschddigte Charakter der Objekte deutlich.
Die genannten Bezeichnungen und Zuschreibungen entsprechen den
historischen Beschreibungen in den Quellen.'**

Flak-Kiste Nr. 2 (1 Objekt): Relief Engel mit Marterwerkzeugen (Altar-
vorsatz), Meister von Altichiero, nach 1450, Marmor (Inv. 218).

Flak-Kiste Nr. 3 (11 Objekte): Biiste Heilige Susanna, Frangois Duques-
noy, um 1630, Bronze (Inv. 301); Statuette David, Michelangelo Nach-
folger, nach 1500, Bronze (Inv.1813, irrtiimlich als Inv. 124 angegeben);
Statuette Judith, 17.Jahrhundert(?), Bronze (Inv. 1816); Ollampe, spitrd-
misch, 5.-7. Jahrhundert, Bronze (Inv. 2482); Liturgisches Gerit, Klein-
asien, 11.-12. Jahrhundert, Bronze (Inv. 6358); Statuette Putto mit Vogel-
nest, 16. Jahrhundert (?), Bronze (Inv. 7803); Statuette Maria Magdalena,

114 Schreiben des Hessischen Kultusministers, gez. Dr. Stein, vom 25.9.1950 an Ernst Reuter,
zitiert nach Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 415.

115 Kiihnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 171ff.

116 Winter 2008, wie Anm. 66, S. 144-152; Kithnel-Kunze 1984, wie Anm. 9, S. 163ff.

117 Das »Gesetz iiber die Errichtung der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz und zur Uber-
tragung von Vermdgenswerten und des ehemaligen Landes Preuflen auf die Stiftung« vom
25.7.1957 wurde durch das Bundesverfassungsgericht bis zu dessen Urteil am 14.7.1959 auf
Rechtmifligkeit gepriift.

118 SMB-ZA, I/SKS 143, S. 5. Laut handschriftlicher Notiz waren die 22 Kisten der SKS und
der FBS aus Niedersachsen bereits am 8.5.1945 nach Frankfurt am Main und spater mit dem
Gesamtkonvolut nach Wiesbaden gekommen. Friemuth geht vom 12.5.1945 aus (vgl. Frie-
muth 1989, wie Anm. 97, S. 90). Fiir andere Sammlungen der Berliner Museen verwaltete
Celle noch bis 1958 deren Bestinde.

119 SMB-ZA, II B/SKA 22; SMB-KGM, Archiv, Akte 7 KGM West. Interne Aktenvermerke
regelten die Weiterleitung der Flak-Kisten Nr. 1 und Nr. 9 an die Antikensammlung und das
Kunstgewerbemuseum im Mai 1959.

120 Ebd.

121 Vgl. AnhangI.

122 SMB-ZA, II B-SKA 22.

123 Ebd., handschriftlicher »1. Nachtrag zur VI. Rickfithrung« vom 11.6.1958 mit Angaben
zu den Versicherungswerten.

124 SMB-ZA, II/VA 8865.
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Formular A
Skulpt.Abt. 10

BESTATIGUNG

der Ubernahme der auf Grund der Verwaltungsvereinbarung fiir den Kulturbesitz
des ehemaligen Landes PreuBen vom 7. Juli 1955 zuriickgefiihrten Kunstwerke durch
die Ehem. Staatlichen Museen Berlin als zustdndige Dienststelle des Senators fiir
Volksbildung (als Treuhdnder fiir das Land Berlin)

Die laut Ubergabeprotokoll des Landes Hessen (Wiesbaden) / I&%eFEEERBEERXICERK

vom .....12. Juni 1958 in die Treuhdnderschaft des Landes Berlin

iibergegangenen Objekte der / dex .....Skulpturen-— Abteilung / iusctnmac
aus.den Kisten .Fl.l.-.9. (beschidigte Objekte): Kote 2,3
it (dbeen G_Obigere Quikewals) | & - 3 89 dewlplween. uwud
nebexe. . i ouk fylesbae. Rojmente

Die Kisten Fl.1.-.9 mit beschddigten Objekten wurden nicht.

Qurch._die.Museen verlagert sondern. 1946 durch die Amerika-—

109

nische Besatzungsmacht nach Wiesbaden gebracht.

— Vollmacht des Senators fiir Volksbildung, Berlin, vom ... 9. Juni 195

an Herrn Dr.. Zoege von Manteuffel

als Bevollmdchtigten —

sind nach ihrem Eintreffen in Berlin am ...13. Juni 1958

C in die treuhdnderische Verwaltung der Ehemals Staatlichen Museen Berlin iibernommen worden.

Sie wurden in folgenden Gebéud t

R honl1Jobounstr. 2

Berlin. dem; <ot 1 ) 50)

Der Generaldirektor
der Ehem. Staatl. Museen

(Prof. Dr. Leopold Reidemeister)

Berlin, den Mai. 1959

Der Museumsdirektor

( Dr. Peter M e t z )
Direktor der Skulpturen-Abteilung

23 Ubernahmeprotokoll der Flak-Kisten Nr. 1-9 durch den Senat fiir Volksbildung von

Grof-Berlin, SMB-ZA, II B/SKA 22

um 1620, Bronze (Inv. 8487); Statuette Putto mit Fiillhorn und Fackel,
Adriaen de Vries, um 1610, Bronze (Inv. 8488); Skulptur Venus, Alessan-
dro Vittoria, um 1660, Bronze (0. Nr. 158, irrtiimlich als Inv. 2280 an-
gegeben), KGM 95.122); Diana, Alessandro Vittoria, »linke Hand an
der Brust, rechte halt Stiick eines Stabes, an der Sockelplatte > Alexander
Victors, 70 cm hoch«; Statuette Putto mit Keule und Wappen, 15. Jahr-
hundert, Bronze (Inv. M 39/96), als »Herkules, Mann mit Schild und
Keule auf Konsole mit ldngerem Arm, stehend, deutsch, 16. Jahrhundert«
bezeichnet.

Flak-Kiste Nr. 4 (47 Objekte): Bildnisplaketten und Plaketten mit alle-
gorischen Darstellungen und christlichen Motiven, Bronzen (Inv. 1037;
1039; 1040; 1044; 1045; 1046; 1049; 1051; 1134; 1144; 1149; 1159; 1171;
1193; 1375; 1380; 1424'%; 1427; 1429; 1637; 1645; 1763; 1847; 2017 (irr-
tumlich 2071); 2090; 2119; 2122; 2134; 2147; 2212; 2907; 3069; 5116;
5123; 5199; 8559); Bildnisplakette; Fragment mit Inschrift; Rundplaket-
te; minnliche Statuette; 7 Objekte/Fragmente der Agyptischen Abtei-
lung und der Antikensammlung.

Flak-Kiste Nr. 5 (1 Objekt): Portritkopf Bildnis eines Fiirsten (), Siid-
italien, um 1240, Marmor (Inv. 1771).

Flak-Kiste Nr. 6 (1 Objekt): Relief Madonna, Michelozzo di Bartolom-
meo, um 1440, Keramik (Inv. 73, vgl. Abb. 24).

Flak-Kiste Nr. 7 (11 Objekte): Statuette David, Ende 15. Jahrhundert,
Keramik (Inv. 114); Relietbiiste Christus, Anfang 16. Jahrhundert, Kera-
mik (Inv. 278); Knabenbiiste (Christuskopf), Andrea del Verrocchio, um
1450, Sandstein (Inv. 2579); Biiste Johannes der Tédufer, um 1500, Kera-
mik (Inv. 2954); Figur Aktstudie einer schreienden Frau, Asmus Jakob

125 Das Bildwerk mit der Inv.-Nr. 1424 ist in den deutschen Bergungslisten mit letztem
Standort in Merkers dokumentiert (SMB-ZA 1/SKS 142 S. 1-74; SMB ZA 1/SKS 129_93-129),
was den Standort Flakturm Friedrichshain zum 2.5.1945 (Kapitulation Berlins) ausschlieflen
wiirde. Es ist unklar, warum die Plakette in den Flak-Kisten genannt wird. Moglicherweise
liegt eine fehlerhafte Kistenzuordnung vor.
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Carstens, Keramik (Inv. M 123); Statuette Kruzifix, Florenz um 1500
(Inv. 3108); Fragment Hand, Keramik (o. Nr. 162); 3 kleine Tonfragmen-
te; Madonna »Italienisch oder Franzosisch, 15. Jahrhundert, am Sockel
wappenhaltende Engel, roter Marmor, Statue ohne Kopf«.

Flak-Kiste Nr. 8 (insgesamt 28 Objekte und undefinierte Fragmente):
Relief Weibliches Profilbildnis, um 1500, Marmor (Inv. 233); Fragment
Kopf, Sandstein (Inv. 365); Fragment einer Statuette Kniende Stifterin,
um 1420, Sandstein (Inv. 378); Hochrelief Prometheus mit dem Adler,
16. Jahrhundert, Marmor (Inv. 525); Statuetten, Reliefs, Tafelchen und
Reliquiare mit mythologischen Darstellungen (Fragmente), Walrosszahn,
Elfenbein, Knochen (Inv. 591, 592, 593, 597, 601, 602, 605, 606, 608,
610, 650, 18582 2109, 2788, 2789, 5932); Relief Madonna in den Wolken,
Agostino Busti, um 1520, Marmor (Inv. 2005); Skulptur Johannes Evan-
gelista (Fragment), um 1450, Keramik (Inv. 2710, irrtiimlich 5542); Sta-
tuette Muttergottes mit Kind, um 1350, Elfenbein (Inv. 7102); Christus-
kopf (Fragment) um 1450, Keramik (Inv. 7194, irrtimlich 116); Skulptur
Heiliger Sebastian (Kopffragment), Agostino de Fondulis, um 1500, Ke-
ramik (Inv. 7260); Statuette Muttergottes (Fragment), 2. Halfte 15. Jahr-
hundert, Kalkstein (Inv. 8018); Elfenbeinfragmente; Reiterstatuette
»Torso, Elfenbein«; Relief »mit Reiterinnen, ein Fragment«.

Flak-Kiste Nr. 9 (38 Objekte):'*¢ 36 Porzellanobjekte und 2 Gegenstinde
aus Glas (Kunstgewerbemuseum, ehemaliges Schlossmuseum).

Vergliiht und zu Staub zerfallen

Die Brandschiadigungen der Werke aus den Flak-Kisten sind unmittel-
bar mit den Ereignissen im Leitturm Friedrichshain verkniipft. Fiir die
konservatorischen Untersuchungen sind daher folgende Fragen lei-
tend: Lassen sich Brandspuren auf den Bildwerken differenzieren und
den jeweiligen Brandkatstrophen im Bunker zuordnen? Kénnen diese
Spuren dazu dienen, die Temperaturen, die Ausbreitung der Brinde
und deren Ursachen besser zu verstehen, giinstigstenfalls die Ereignisse
zu rekonstruieren? Wie und in welchem Bereich brachen die Feuer aus,
wie war die Brandentwicklung, gab es tatsachlich Explosionen? Wur-
den Mittel mit brandbeschleunigender Wirkung eingesetzt?

Der Umgang mit kriegsbedingt geschadigten, musealen Kunstwer-
ken war seit 1945 in beiden Teilen Deutschlands auch aus kuratorischer
Perspektive nicht einfach. Die Auswirkungen des Krieges, der emotio-
nale Schaden in der Gesellschaft und die tatséchlichen physischen Scha-
den der niedergebrannten und ausgebombten Stiddte bewirkten bei den
Kuratoren und Kuratorinnen in beiden Teilen Deutschlands die Auf-
fassung, derartige Bildwerke den Besucherinnen und Besuchern nicht
zumuten zu kénnen. Nach ihrer Uberzeugung kamen diese ins Muse-
um, um kiinstlerisch ansprechende und >heile« Kunstwerke zu genie-
Ben. Die dsthetische Wirkung stand dabei im Vordergrund. Diese Ein-
schiatzung und der Anspruch auf >Wiederherstellung« beeinflussten im
entscheidenden Maf3e die Restaurierungen zwischen 1958 und 1990 in
Ost und West gleichermaflien. Nur so ist erkldrbar, dass unzihlige ver-
brannte Bildwerke jahrzehntelang Depotobjekte waren.'*

Die Restaurierung eines Objektes aus dem Konvolut der Flak-Kis-
ten in Berlin-Dahlem 1978 beabsichtigte eine vollstaindige Wiederher-
stellung.'”® Das Relief Madonna aus Terrakotta war stark fragmentiert

(Abb. 24). Prioritdt bei der Restaurierung hatte das urspriinglich vom
Kiinstler geschaffene Werk, nicht die Spuren seiner Verdnderung. Aus
diesem Grund wurden Fehlstellen nach Vorkriegsaufnahmen bildhau-
erisch erganzt und retuschiert (Abb. 25). Im Ergebnis wurde dem
Kiinstler mehr Rechnung getragen als der kriegsbedingten Beschédi-
gung.

Neuere Ansitze in der SBM verfolgen das Ziel, mit diesen Objek-
ten sowohl ihren kiinstlerischen Wert auch als ssmmlungsgeschichtli-
che und damit gesamtdeutsche Zeugnisse ihrer besonderen Geschichte
in der Ausstellung zu vermitteln. Unter diesem gednderten kuratori-
schen Anspruch prasentieren sich viele der kriegsbeschddigten Bildwer-
ke seit 2015 neu. Thre Beschadigungen werden als Teil ihrer Geschichte
mehr und mehr akzeptiert und im Ausstellungskonzept des Bode-Mu-
seums beriicksichtigt.'” EIf der 162 Bildwerke sind seit 2020 wieder
Teil der standigen Ausstellung.'* Eine Présentation setzt jedoch aufwen-
dige Konservierungs- und Restaurierungsmafinahmen voraus.

Die physikalischen Eigenschaften der verinderten Materialien lie-
fern Hinweise darauf, welchen Temperaturen sie ausgesetzt waren. Be-
reits 1945 notierte Ivanow-Tschuronow: »Belokopitow biickte sich und
hob eine Handvoll von dem Staub auf, der noch ein paar Sekunden zuvor
das Gesicht einer heiteren italienischen Madonna gewesen war [...]«.">!
Branntkalk (Calziumoxid) entsteht bei der Verbrennung von Marmor
und Kalkstein (Calziumkarbonat) ab ca. 800°C. Die dabei stattfinden-
de Zerstorung von jeglichem Gefiige des Natursteins kann das Zerfal-
len in Staub bei leisester Berithrung erkldren. Der vorgefundene Zu-
stand der Objekte ist zugleich der einzige Anhaltspunkt, um die
Auswirkung der beiden Feuer gegeneinander abgrenzen zu konnen.
Heute kann davon ausgegangen werden, dass alle Bildwerke in den drei
Etagen des Leitturms im Flakbunker Friedrichshain jeweils nur einem
Brandereignis ausgesetzt gewesen sein kénnen. Der ehemalige Brand-
ermittler beim LKA Berlin, Egon Burrasch, wies in mehreren person-
lichen Gesprichen darauf hin, dass ein zweites Feuer im selben Stock-
werk des Bunkers nahezu ausgeschlossen werden kann.'*> Besonders
die bei hohen Temperaturen verbliebenen Riickstinde von Schutt und
Asche bis zu einem Meter Hohe wiirden darin enthaltene Reste noch
brennbarer Materialien kaum ziindféhig zuriicklassen. Da die Objekte
aus Keramik, Glas, Metall und Stein selbst nicht brennbar sind, beno-

126 SMB-KGM, Archiv, Ubergabeprotokoll vom 6.5.1959 von der Skulpturenabteilung an
das Kunstgewerbemuseum West mit Vermerken zur Inventur 1947.

127 Die Diskussionen iiber den Anspruch der Vermittlung in der Dauerausstellung wurden
sammlungsintern noch bis Mitte der 2010er Jahre gefithrt. Die Kuratoren der SBM bestitig-
ten in mehreren Gesprichen zwischen 2016 und 2018, dass diese Diskurse seit 1958 in Ost
und West vergleichbar gefithrt wurden.

128 Restaurierung durch B. Buczynski.

129 Ausstellung »Das verschwundene Museumg, Staatliche Museen zu Berlin, Bode-Museum,
19.3.-27.9.2015. Die Ausstellung zeigte die Verluste von Skulpturensammlung und Gemalde-
galerie im ehemaligen Kaiser-Friedrich-Museum.

130 Inv. 2482, 6358, 73, 1813, 218, 1771, 2954, M123, 301, 365, 8488.

131 Restaurator Michail Fedorowitsch Ivanow-Tschuronow, zitiert nach Akinscha, Koslow
1995, wie Anm. 26, S. 94.

132 Letztes Gesprach am 8.10.2018 in den Werkstitten der Skulpturensammlung des Bode-
Museums. Burrasch bemiihte sich, die Zeugenaussagen hinsichtlich Brandresten, einen mog-
lichen Einsatz von brandbeschleunigenden Materialien sowie die Brandausbreitung zu be-
werten.
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24 Michelozzo di Bartolommeo, Madonna, um 1440, Relief aus Terrakotta, H 83 cm, vor
der Restaurierung 1978, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum
fir Byzantinische Kunst, Inv. 73, Flak-Kiste Nr. 6

tigt es fiir einen zweiten Brand erneut brennbares Material, beispiels-
weise Holzbildwerke, Holzkisten und Verpackungsmaterial. Das war
aber nur einmal vorhanden. Die Brinde sind somit als einzelne und
raumlich begrenzte Ereignisse anzusehen, unabhéngig davon, dass hei-
e Luftstrome infolge von Kamineffekten durch Fensteréffnungen,
Treppenhiuser, Liiftungsanlangen und Fahrstuhlschichte die anderen
Stockwerke durchzogen und in der Folge bereits dort zu VerrufSungen
und Hitzeschdden fithrten.

Vor diesem Hintergrund fallt der eigentiimliche Charakter der
162 Objekte aus den Flak-Kisten auf: Die scheinbare Wahllosigkeit
der Materialien (Bronze, Keramik, Marmor, Elfenbein) bei Grof3en von
83 Zentimetern Hohe (sieche Anhang I, Nr. 3) bis hin zu nur wenigen
Millimeter Grofie (sieche Anhang I, Nr. 73 und 81) lésst jegliche Struktur
und Systematik im Zugriff der Amerikaner vermissen. Entdeckten sie
ihre >Funde« eher zuféllig im Brandschutt? Die zahllosen Elfenbeinfrag-
mente stellen aus heutiger Sicht eine Besonderheit dar (Abb. 26 und 27).
Die schiere Menge von sehr kleinen und Kleinstfragmenten von nur
wenigen Millimetern Gréf3e, verkohlt und in ihrer Darstellung kaum
mehr zu erkennen, wirft die Fragen auf, warum die Amerikaner ausge-

25 Michelozzo di Bartolommeo, wie Abb. 24, Zustand 2022

rechnet diese nicht identifizierbaren Fragmente sammelten und was sie
damit anfangen wollten.'*

Da nur wenige brandgeschédigte Bronzen nach dem Krieg ihren
Weg zuriick in die SBM fanden, sind die Schadensanalysen am vorhan-
denen Bestand von besonderer Bedeutung."** Eine gezielte Forschung
an verbrannten Bronzen aus dem Leitturm fand in der Antikensamm-
lung 2014-2016 statt. Es galt zu kldren, wie sich eine Brandpatina auf
Bronzen definieren und erkennen ldsst und ob Riickschliisse auf die
Temperatureinwirkung moglich sind. Die Auswirkungen von Hitze
und Feuer an antiken archiologischen Funden und kunsthandwerkli-
chen Gegenstanden aus Bronze als solche zu erkennen, stand dabei im

133 Die Expertin in der Skulpturensammlung fiir Elfenbein Hiltrud Jehle bemiiht sich seit
mehr als 20 Jahren um die Identifikation und Zuordnung tausender brandgeschadigter
Kleinstfragmente.

134 Von etwa 1,5 Millionen Kunstwerken, archdologischen Objekten und Archivbestinden,
die die Sowjetunion 1958 der DDR zuriickgab, konnten etwa 800 Inventarnummern der SKS
und FBS 1958 wieder in den Bestand iibernommen werden.
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26 Die Frauen am Grabe, Elfenbeintafel, urspriinglich 10 x 5,4 cm, stark brandgeschidigte
Fragmente, Zustand 2019, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum
fiir Byzantinische Kunst, Inv. 593, Flak-Kiste Nr. 8

Vordergrund.'?* Cuprit und Tenorit, als Kupferoxid und Kupferdioxid,
konnen als Korrosionsprodukt auf allen Formen historischer Bronze
vorliegen. Die Fachleute sind sich aber weitestgehend einig, dass in der
Brandpatina dieser Objekte eine Umwandlung von Tenorit zu Cuprit
vorliegt, die ab etwa 900°C stattfindet und sich von der natiirlichen
Umwandlung von Kupferoxid und Kupferdioxid (vor allem bei Boden-
funden) unterscheidet.!'3

Die Beobachtungen an antiken Bronzen decken sich mit den Unter-
suchungen an glasierten Keramiken in der SBM. Durch die enorme Hit-
zeeinwirkung im Leitturm hatten sich die Glasurstoffe sekundar ver-
flissigt. Beim Abkiihlen wurden fremde, anorganische Materialien wie
Staub, Schmutz und Betonreste, aber auch aufgeschmolzene Reste an-
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27 Die Frauen am Grabe, wie Abb. 26, Vorkriegszustand

derer Kunstwerke, irreversibel in die Oberflédche >eingebacken«. Dies
tithrt teilweise dazu, dass Objekte nicht mehr identifiziert werden kon-
nen (Abb. 28). Die Erklarung hierfiir liegt in den jeweiligen Schmelz-
punkten.

135 Vgl. Elisabeth Bir, Die kriegsbeschidigten Bronzen des Museums fiir asiatische Kunst
zu Berlin, Masterthesis Konservierung und Restaurierung archéologischer Objekte, Hoch-
schule fiir Technik und Wirtschaft Berlin, 2014; Uwe Peltz, »entfirbte Bronzen [...] zeugten
von der grofen Hitze«. Berlins antike Bronzen aus dem Friedrichshainer Leitturm und die
Bedingungen in den Bunkern und der Reichsmiinze von 1939 bis 1945, in: Jahrbuch der
Berliner Museen 56, 2014, S. 151-172.

136 Peltz 2014, wie Anm. 135, S. 164.
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28 Brustbild (?), Medaille aus Bronze mit extremen Brandschiden, D 6,5 cm, Zustand
2019, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische
Kunst, 1fd. Nr. 167

Die weifle Zinnglasur, welche in der Della Robbia-Werkstatt um
1500 verwendet wurde, hat als Fritte einen Schmelzpunkt von mindes-
tens 970°C.'*” Da bei den untersuchten Keramiken des 15. und 16. Jahr-
hunderts aus dieser Werkstatt der Zusatz von Blei in der Glasur
schwankte und andere Zuschlagstoffe wie Quarzmehl und Kaolin vari-
ierten, kann die auf die weifle Zinnglasur eingewirkte Temperatur im
Bunker auch etwas hoher, mit bis zu 1.000°C angenommen werden.
Bei diesen Temperaturen verfirbt sich das Weif§ zu Bleigrau, wie im
Gesicht und am Kopftuch der Madonna im Tondo Verdiana zu sehen
ist (Abb. 29). Der Schmelzpunkt der griinen Glasur, bestehend aus Kup-
fer- und Antimonoxid, liegt ebenfalls bei etwa 970°C. Offensichtlich
reagierte das griine Kupferoxid durch die Reduktion mit Kohlenstoff
unter Entzug der Sauerstoffatome zu Kupfer, sodass eine kupferfarbene,
rotlich glanzende Verfiarbung vorliegt (Abb. 30). Diese Verfirbung
spricht fiir eine Reduktion von Tenorit zu Cuprit, dhnlich wie sie in der
Antikensammlung an den archéologischen Bronzen festgestellt wurde.

Auch an Elfenbein wurden vergleichbare Feststellungen bei Tests
in den 1970er Jahren im Conservation Center der State University of
New York dokumentiert."*® Bei den Versuchen konnte beobachtet wer-
den, wie sich gleichverlaufende Verfirbungen bei der Verbrennung von
Elfenbein vollziehen. Beginnend mit Blaugrau (760°C) und Weif3grau

137 Gustav Weif3, Alte Keramik neu entdeckt. Mit Anleitungen fiir Hobby-Keramiker, Berlin,
Frankfurt am Main, Wien 1997, S. 166, 169.

138 Bear, N.S,, Indictor, N, Frantz, ]. H., B., Appelbaum, The effect of high temperature on
ivory, in: Studies of conservation 16, 1971, S. 1-8.

29 Verdiana, um 1520, Tondo aus glasierter Keramik, D 97 cm, Zustand 2018, Staatliche
Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. 2850

30 Detail
von Abb. 29
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31 Zuordnung mit integrierten Fragmenten als Fotomontage, wie Abb. 32, SMB-SBM,
D. Kécher, 2015

(816°C) folgt bei 871°C eine weifiliche Verfarbung des Elfenbeins in
oxidierender Atmosphire. Von vollstindiger Zerstorung der kalzinier-
ten und mineralisierten Struktur des Elfenbeins wird bereits bei einer
dunkelgrauen, leicht bldulichen Verfirbung um 600°C gesprochen.
Diese verschiedenen Farbnuancen der Verbrennung finden sich an un-
zdhligen brandgeschéddigten Elfenbeinfragmenten der SKS aus dem
Leitturm wieder, wie das Beispiel eines nur 17,1 x 10,9 cm grofen Buch-
deckels zeigt (Abb. 31).

2017 startete ein Gemeinschaftsprojekt der Technischen Universitit
Berlin, der Gipsformerei der Staatlichen Museen zu Berlin und der
SBM."* Es hat zum Ziel, mittels 3D-Scan sowie 3D-Druck und Umfor-
mungen zu untersuchen und zu erproben, ob die Elfenbeinfragmente
sich in die gliicklicherweise vorhandenen Vorkriegsabgiisse integrieren
lassen und dadurch zumindest wieder in den Kontext ihres kiinstleri-
schen Zusammenhangs gebracht werden konnen. Die Kleinstfragmente
(ADD. 31) sollen dabei computergestiitzt in einen Vorkriegs-Abguss inte-
griert und letztlich eingefiigt werden (Abb. 32 und 33). Aber eine ein-

32 Karolingischer Buchdeckel, 9. Jh., Elfenbein, Zustand vor 1945

hundert Jahre alte Gipsform verdndert sich, sie schrumpft und kann
sich verziehen. Auch die erhaltenen Elfenbeinfragmente sind durch das
Feuer deformiert. Bei derartigen Miniaturen miissen Genauigkeiten im
Bereich eines Zehntelmillimeters realisiert werden, damit die Darstel-
lung sich in ihre Konturen einfiigt. Beides miteinander zu verbinden, ist
das Ziel dieses Projektes. Erste Erfolge, aber auch Grenzen wurden
sichtbar. Was 2015 in der Ausstellung »Das verschwundene Museum«
noch als Vision formuliert wurde, verspricht in der technischen Um-
setzung Gestalt anzunehmen (Abb. 31).'%

139 Das Projekt wurde von der Ernst von Siemens Kunststiftung geférdert. Dank gilt neben
der Stiftung der Technischen Universitit Berlin, dem dortigen Fachbereich Mathematik mit
3D-Labor, den Kollegen Joachim Weinhold und Samuel Jerichow. Auch méchte ich mich bei
der Gipsformerei der Staatlichen Museen zu Berlin, insbesondere bei Miguel Helfrich, Stefan
Kramer und Thomas Schelper bedanken.

140 Julien Chapuis, Stephan Kemperdick (Hg.), Das verschwundene Museum. Die Verluste
der Berliner Gemilde- und Skulpturensammlungen 70 Jahre nach Kriegsende, Ausst.-Kat.
[Staatliche Museen zu Berlin, Bode-Museum, 19.3.-27.9.2015], Petersberg 2015, S. 10.



33 Computergestiitzte Positionierung der Fragmente in Vorkriegsabguss aus Gips,
wie Abb. 32,2019

Die Gegeniiberstellung der Zustande von Bildwerken aus verschie-
denen Materialgruppen soll verdeutlichen, dass diese Erkenntnisse im
Einzelnen, wenn auch nicht neu, in den Untersuchungsergebnissen
vergleichbare und sehr eindrucksvolle Informationen liefern. Bronze,
Glasuren und Elfenbein weisen Brandschidigungen auf, die auf sehr
dhnliche Umgebungsbedingungen zuriickzufiihren sind. Die Erkennt-
nis eines Temperaturfensters von ca. 600-1.000°C, dem alle diese
Materialien im Bunker ausgesetzt waren, ist nur im sammlungs- und
fachiibergreifendem Dialog zwischen Restaurierung und Naturwissen-
schaft moglich.

Beispielhaft fiir die neuen Ansitze in der Vermittlung mit deutli-
chem Einfluss auf die Restaurierung von Bildwerken in der SKS présen-
tieren sich seit 2020 die beiden Schildhalter von Tullio Lombardo, die
fast 60 Jahre im Depot verstaubten (Abb. 34)."*! Der vierjdhrigen Kon-
servierung und Restaurierung gingen jahrelange Voruntersuchungen
voraus. Den Anspriichen und Mdglichkeiten einer Présentation in ver-
tikaler Position waren statische, dsthetische und restaurierungsethische
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Grenzen gesetzt. Aulerdem erforderte der hohe Zerstérungsgrad der
Marmorfragmente bis in den Kern des Materials hinein neue konserva-
torische Strategien (Abb. 35). Ultraschallwerte von 0,6-1,8 km/s erga-
ben, dass sich die Kristallstruktur des Marmors bei mehr als 900°C im
Leitturm aufgelost und weitestgehend zu Kalziumhydroxid (Brandkalk)
umgewandelt hatte.'? Die Kristalle wiesen in diesem Zustand kaum
noch eine Korn-Korn-Verzahnung auf. Die Festigkeit des Marmors
verglich der Mineraloge Dr. Robert Sobott vom Labor fiir Baudenkmal-
pflege Naumburg/Saale sehr treffend mit »feuchtem Ostseesand, der in
der Hand zusammengepresst«'** wird. Die schwierige konservatorische
Aufgabe macht die visuelle Gegeniiberstellung des Vorkriegszustandes
von einem der beiden Schildhalter mit dem Zustand im Jahr 2018 be-
sonders deutlich (Abb. 35 und 36).

Viele stark brandgeschadigte Bronzeplaketten der SKS, darunter
auch Werke aus den ehemaligen Flak-Kisten, fristen ihr Dasein weiter-
hin in den Depots des Bode-Museums. Das verglithte und verformte
Metall mit anhaftendem erstarrten, zuvor geschmolzenen Glas eines
anderen Kunstwerkes hat die Oberflichen so stark verdndert, dass ihr
kiinstlerischer Wert nur noch zu erahnen ist (vgl. Abb. 1). Fiir viele
Bronzen ist derzeit unsicher, ob durch eine Restaurierung ihre Lesbar-
keit verbessert werden kann.

Zusammenfassung

Mit Kriegsende verteilten sich die Bestdnde der Berliner Museen an
verschiedenen Orten. Abhédngig vom letzten Standort (Bergwerke,
Schldsser, Bunker und Keller) und deren Besetzung durch die Alliier-
ten, hatten entweder angloamerikanische oder sowjetische Truppen
die Kunstwerke beschlagnahmt.'** Aufgrund der Teilung der Stadt in
Besatzungszonen und Sektoren war es den Museen kaum moglich, die
Standorte mit Vorkriegsverzeichnissen zu vergleichen oder die bescha-
digten Zustidnde der Bildwerke zu recherchieren. Dabei nimmt der un-
gliickliche Ausgangspunkt Flakbunker Friedrichshain nach den beiden
Brdnden im Mai 1945 eine besondere Stellung ein. Denn die hier ge-
borgenen verstiimmelten, fragmentierten und damit stark veranderten
Objekte waren kaum zu identifizieren. Die sowjetischen Trophéenbri-
gaden hinterlieffen den Ostberliner Museen keine vollstindigen Listen,
was sie tatsachlich geborgen und in die Sowjetunion verbracht hatten.
Folglich konnte bis 1992 niemand exakt feststellen, was im Bunker ver-

141 Dieses Projekt wurde ebenfalls von der Ernst von Siemens Kunststiftung gefordert. Die
Restaurierung wurde von Daniel Sandles durchgefiihrt mit Unterstitzung des Metallgestal-
ters Hans Hoepfner. Um 1960 fand bereits eine Restaurierung einer der Skulpturen statt. Ob
sie offentlich ausgestellt wurde, ist unbekannt.

142 Daniel Sandles, Marco Richter, Verdnderung physikalischer und mechanischer Eigen-
schaften von Carrara-Marmor bei thermischer Beanspruchung, Diplomarbeit, FH Potsdam,
Studiengang Restaurierung, Potsdam 2012.

143 Fachgesprich mit Robert Sobott am 21.9.2017 in der Steinrestaurierungswerkstatt des
Bode-Museums.

144 Anna Aponasenko, Works from the Sculpture Collection of the Berlin State Museums in
the Fund of Displaced Art of the State Hermitage Museum in 1945-1958, in: Predella 50,
2021, S. 181. Die letzten Abtransporte Richtung Osten fanden im Frithsommer 1946 von der
Berliner Museumsinsel statt.
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34 Tullio Lombardo, Schildhalter, um 1490, Marmor, urspriingliche Hohe 168,5 cm,
Zustand vor 1945, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir

Byzantinische Kunst, Inv. 212

brannt war oder noch existierte und als »verschollen« bezeichnet wer-
den musste."*

Seit der Auflésung des CACP Wiesbaden und der Uberstellung der
Bestiande nach Berlin-Dahlem 1958/59 bemiihten sich die Mitarbeiten-
den der Skulpturenabteilung, 162 Bildwerke in neun Flak-Kisten zu
verwalten, obwohl sie offiziell gar nicht an diesem Ort existierten. Denn

sie stammten aus dem Leitturm des Flakbunkers Friedrichshain, im

35 Daniel Sandles, Rekonstruktion der iiberlieferten Fragmente des Schildhalters,
wie Abb. 34, 2018

Sektor der sowjetischen Militdrverwaltung und wurden im Schatten
der ersten Nachkriegsmonate durch westalliierte Militidrs geborgen.
Eine Publikation dieser 162 Bildwerke hitte in den Jahren des Kalten

145 Der Terminus »verschollen« ist im Museumsdokumentationssystem festgelegt. Wie Re-
cherchen 2016-2022 zeigen, ist die Dunkelziffer der aus dem Leitturm stammenden und in
Russland existierenden Werke sehr hoch, vgl. Hofmann 2021, wie Anm. 5, S. 243-280.
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36 Tullio Lombardo, zwei Schildhalter, um 1490, Marmor, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir

Byzantinische Kunst, Inv. 212, Inv. 213, Neuprisentation 2021 in der Ausstellung des Bode-Museums, Raum 128

Krieges zwischen den Weltmachten zu ernsten Konfrontationen fithren
kénnen, worauf die expliziten Nachforschungen sowjetischer Militar-
angehoriger in der amerikanischen Besatzungszone in Wiesbaden hin-
deuten. In diesem Bewusstsein taten die Wissenden das aus ihrer Sicht
Gebotene: Sie verschwiegen die Existenz dieser Bildwerke. Somit konn-
te die besondere Geschichte der Flak-Kisten und ihrer Herkunft bis zur
Deutschen Wiedervereinigung nicht erzihlt werden. Die Riickfithrung

der Bestidnde an ihren Ursprungsort auf die Berliner Museumsinsel war
erst nach 47 Jahren moglich, am 1. Januar 1992."*¢ Die »geheimen« Ob-
jekte fiigten sich unauffillig in den Gesamtbestand der brandgescha-

146 Die Zusammenlegung der seit 1945 geteilten Sammlungen wurde im Deutsch-Deut-
schen Einigungsvertrag vom 31. August 1990 in Artikel 35, Abs. 5 geregelt und festgeschrie-
ben. Sie fand offiziell zum 1.1.1992 statt.
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37 Riccio, Antike Opferszene, Revers einer Plakette aus Bronze, brandgeschadigt,
7,7 x 9,2 cm, Zustand 2015, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. 1045, Flak-Kiste Nr. 4, MFAA-Nr. 23, FL.-Nr. 98

digten Werke der SBM ein. Die Frage nach ihrer Odyssee stellte sich
nicht mehr, und die wenigen Mitwissenden belieflen die auflergewthn-
lichen Objektgeschichten auch weiterhin im Schatten.

Nur wenige Bildwerke der SBM weisen noch heute Spuren ihrer
besonderen Geschichte auf. Die Markierung auf dem unteren Etikett
»23 MFA« erinnert als letztes sichtbares Zeichen daran, dass diese Pla-
kette zwischen 1945 und 1992 Teil der Flak-Kisten war (Abb. 37).

Bei jeder heutigen Begutachtung eines der brandgeschéadigten Ob-
jekte aus dem Leitturm Friedrichshain geraten nicht nur die Umstande
der Brinde erneut ins Visier. Die objektverandernden Einwirkungen
stellen hohe Anforderungen an die Konservierung und Restaurierung.
Auch die Kunstvermittlung muss fiir diese Werke neue Strategien
schaffen, denn das einzelne Bildwerk steht nicht mehr nur fiir das
(Euvre des Kiinstlers, der es einst schuf. Die Herausforderung besteht
darin, den durch Kriegseinwirkung stark verdnderten Zustand und das
historisch geschaffene Kunstwerk gleichermafien als selbstverstandli-
chen Teil der Vermittlung heutiger Museumsarbeit zu prasentieren.

Viele brandgeschéadigte Objekte aus Metall, Stuck, Stein und Terra-
kotta befinden sich heute in Moskau und St. Petersburg. Bis zum Be-
ginn des russischen Angriffskrieges gegen die Ukraine im Marz 2022
arbeiteten Wissenschaftler des Moskauer Puschkin-Museums und der
SBM in Berlin in einem gemeinsamen Konservierungsprojekt am Welt-
erbe der 1945/46 kriegsbedingt verlagerten Kunstwerke. Im Puschkin-
Museum in Moskau bestehen die gleichen Herausforderungen, konser-
vatorisch, ethisch und restauratorisch mit diesem Erbe des Zweiten
Weltkrieges angemessen umzugehen. Auch dort besteht der Wille, die-
se Bildwerke der Offentlichkeit nach fast 80 Jahren wieder zu prisentie-
ren. Ob die gemeinsame Arbeit fortgesetzt werden kann, ist derzeit
ungewiss.

Abbildungsnachweis

1, 17, 29, 30, 36: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzan-
tinische Kunst (Paul Hofmann, gemeinfrei). - 2, 3-5, 8,9 17, 18, 19, 20: Staatliche Museen zu
Berlin, Zentralarchiv. - 6, 7: Alamy Stock Photo (Image-ID CW6CTH), Photo12/Coll DITE/
USL - 10, 11, 13, 21-23, 27, 32, 34: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst, Archiv. - 12, 37: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturen-
sammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst (Marion Bohl, gemeinfrei). - 14, 25: Staat-
liche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst (Antje
Voigt, gemeinfrei). - 15, 16: US, National Archives and Record Administration, NND 765038,
1976 (gemeinfrei). — 24: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum
fiir Byzantinische Kunst (Bodo Buczynski, gemeinfrei). - 26: Staatliche Museen zu Berlin,
Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst (Hiltrud Jehle, gemeinfrei). —
28: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst
(Klaus Leukers, gemeinfrei). — 31: Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst (Dieter Kocher, gemeinfrei). — 33: Technische Universitét
Berlin, Zentraleinrichtung 3D Technologien (Joachim Weinhold, Samuel Jerichow. - 35: Da-
niel Sandles



Anhang I: Bildwerke aus den Flak-Kisten

Das vorgelegte Verzeichnis fithrt simtliche Bildwerke auf, die primér
1942 in dem Flakbunker Friedrichshain geborgen, in den Flak-Kisten
enthalten waren.

In der Nacht vom 10. zum 11. Mérz 1945 wurde der Tresor Neue Miinze
(TNM) von Bomben schwer getroffen und in der Folge teilevakuiert.
Auch diese Bildwerke der SBM gelangten in den Leitturm Friedrichs-
hain (FHL). Fiir diese Verlagerung liegt keine Einzeldokumentation
vor, sodass bei vielen Objekten mit letztem Standort TNM eigentlich
nur FHL in Frage kommen kann. Die Verwendung gleichzeitiger
MFAA-Nummern (Monuments, Fine Arts, and Archives Section) und
Flak-Nummern nach 1945 erschlief3t sich nicht, wurde aber der Voll-
standigkeit halber mit aufgenommen.

Lediglich 20 der Bildwerke in den spiteren Flak-Kisten hatten
1942 beziehungsweise mit den letzten Umlagerungen bis April 1945
eine heute nachvollziehbare Kistenzuordnung, fiir alle anderen Werke
konnte als Teil von Konvoluten die urspriingliche zugehorige Auslage-
rungskiste nicht ermittelt werden (vgl. Anhang II).

Zum Umgang mit dem Verzeichnis

Kursive Eintrdge sind unsicher oder aufgrund widerspriichlicher Anga-
ben nicht eindeutig. Gefettete Eintrige sind 1948 fehlende oder falsche
Inventar-Zuordnungen, welche mit der Hervorhebung korrigiert wur-
den.

»BYZ«, »KFM« und » DM« sind Abkiirzungen der Sammlungszu-
gehorigkeit bei der Auslagerung: BYZ (Frithchristlich-Byzantinische
Sammlung), DM (Deutsches Museum, iiberwiegend deutsche, spani-
sche und franzosische Kunst der Skulpturensammlung), KFM (Kaiser-
Friedrich-Museum (iiberwiegend italienische Kunst der Skulpturen-
sammlung), KGM (Kunstgewerbemuseum); Standorte: FHL (Fried-
richshain, Leitturm), TNM (Tresor Neue Miinze).

Angaben zum Zustand der Objekte sind heutige restauratorische
Befunde. Abweichende Beobachtungen oder Identifizierungen von
1948 werden ebenfalls vermerkt. Nach Auswertung aller Zustande hin-
sichtlich erkennbarer Brandschidden sind Inv. 1771, 2954, 3108 und
M123 die einzigen Bildwerke, die keine Brandschdden aufweisen und
definitiv im dritten Obergeschoss des Leitturms Friedrichshain einge-
lagert waren. Diese Bildwerke konnen nur zwischen den beiden Brén-
den entnommen worden sein.

Die Fotografien zu jedem Eintrag zeigen in der Reihenfolge von
links nach rechts den Zustand vor 1945 in Berlin, den Zustand 1948 in
Wiesbaden sowie den Zustand heute. Leerflichen verweisen auf nicht
vorhandene Zustandsfotografien.

Bei den Fotos vom Zustand vor 1945 in Berlin handelt es sich teil-
weise um Abbildungen, die auf Glasplatten im Archiv der SBM vor-
handen sind. Einige Abbildungen sind Reproduktionen aus Katalogen,
zu denen keine Negative vorliegen. Die Fotos vom Zustand 1948 in
Wiesbaden sind kleinformatige Reproduktionen aus dem Bericht von
Irene Kithnel-Kunze an Peter Metz. Sie wurden zwischen 1946 und
1948 in Wiesbaden angefertigt (SMB-ZA, II B-SKS 22).
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Inv. 2482, MFAA-NTr. 83b, Flak-Nr. 64, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit
BYZ, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Lampe, Smyrna, 5.-7. Jh., Bronze, 9x20x9,5 cm

Brandgeschadigt

Inv. 6358, MFAA-Nr. 83¢, Flak-Nr. 60, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit
BYZ, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Liturgisches Gerit, byzantinisch, undatiert, Bronze, 26,5x 5% 6,5 cm
Brandgeschadigt

Inv. 73, MFAA-Nr. 61, Flak-Nr. 134, Flak-Kiste 6, dt. Auslagerungskiste 202
KEM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Relief, Madonna, Michelozzo di Bartolomeo, Florenz, um 1440, Keramik,
83x53x23 cm

Brandgeschadigt und fragmentiert; Rahmen seit 1945 verschollen

Inv. 114, MFAA-NTr. 454, Flak-Nr. 45, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 12 KFM,
letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, David, Siena, Ende 15. Jh., Bronze, 47 x21,5% 19 cm

Stark brandgeschédigt und fragmentiert
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Inv. 7194 (116), MFAA-Nr. 78, Flak-Nr. 42, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste
676 KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Thronende Madonna mit zwei Engeln, Riccio, Bologna um 1480
(nur Kopf erhalten), Keramik, 12,4x 11 x 11 cm

Brandgeschadigt, Fragment; falsche Identifizierung 1948, tatsachlich Kopf

zu Inv. 7194. Rest des Werkes auf lostart.ru (2018) publiziert

Inv. 1813 (124), MFAA-NT. 56, Flak-Nr. 70, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorig-
keit KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Relief, David, nach Michelangelo Buonarroti, Italien, 19. Jh.?, Bronze,
20,3%x6,5%6,8 cm

Brandgeschadigt, falsche Identifizierung 1948, identifiziert als Inv. Nr. 1813

Inv. 218, MFAA-Nr. 69, Flak-Nr. 91, Flak-Kiste 2, dt. Auslagerungskiste 56 KFM,
letzter Standort vor 2.5.1945: TNM, FHL

Relief, Singende und musizierende Engel, Meister von Altichiero, Italien,

2. H. 15. Jh., Marmor, 70 x 43 x4 cm

Brandgeschadigt

Inv. 233, MFAA-Nr. 66, Flak-Nr. 133, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 281
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: TNM, FHL

Relief, Weibliches Profilbildnis, Venedig, um 1500, Marmor, 50 x32x 5,5 cm
Brandgeschidigt und fragmentiert; Rahmen seit 1945 verschollen

Inv. 278, MFAA-Nr. 72, Flak-Nr. 130, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 636
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: TNM, FHL

Biiste, Christus, Florenz, Anf. 16. Jh., Keramik, 25x 37 x 12 cm
Brandgeschadigt (unsicher), fragmentiert, stark beschiadigt

Inv. 1037, MFAA-Nr. 34, Flak-Nr. 94, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehoérigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Judith mit dem Kopf des Holofernes, Riccio, Padua, Ende 15. Jh.,
Bronze, 10,2x8,1 x1 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1039, MFAA-NTr. 27, Flak-Nr. 102, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Grablegung Christi, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,
9x14,6x1,5cm

Stark brandgeschidigt

Inv. 1040, MFAA-Nr. 25, Flak-Nr. 111, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Grablegung Christi, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 12x16,5x 1,2 cm
Brandgeschadigt




Kunst hinter Schloss und Riegel - die geheimen Westberliner Flak-Kisten ~ 121

Inv. 1044, MFAA-Nr. 2, Flak-Nr. 93, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Mars und Venus, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 11,3x 8,9x 1,3 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1051, MFAA-Nr. 21, Flak-Nr. 106, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Liebespaar, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 8 x 6,3 x0,9 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1045, MFAA-Nr. 23, Flak-Nr. 98, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Antike Opferszene, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,
7,7x9,2x0,7 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1046, MFAA-Nr. 13, Flak-Nr. 113, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Fama, Riccio, Padua, um 1500, Bronze, 5x 4,1 x 0,6 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1049, Flak-Nr. 104, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehérigkeit KFM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Liebespaar, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 6,2 5,8 0,4 cm
Stark brandgeschadigt

Inv. 1134, MFAA-Nr. 20, Flak-Nr. 317 (117), Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorig-
keit KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Mars und Vulkan, Italien, undatiert, Bronze, 6 x 7,6 x 0,4 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1144, MFAA-Nr. 5, Flak-Nr. 112, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehoérigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Beweinung Christi, Italien, um 1500, Bronze, 12,3x10x 0,8 cm
Stark brandgeschédigt

Inv. 1149, MFAA-Nr. 37, Flak-Nr. 103, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Grablegung Christi, Bologna, undatiert, Bronze, 11,8 x10,3x 0,5 cm
Brandgeschadigt (unsicher)
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Inv. 1159, MFAA-Nr. 4, Flak-Nr. 110, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Maria mit dem Kinde thronend, Padua, undatiert, Bronze,
14,2x9,2x 0,8 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1380, MFAA-Nr. 29, Flak-Nr. 101, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Madonna, Christuskind und Johannes der Taufer, Italien, undatiert,
Bronze, 15x 10,6 X 0,8 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1171, MFAA-Nr. 14, Flak-Nr. 124, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Viktoria, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 6,9 x 5,1 x 0,3 cm
Stark brandgeschadigt

Inv. 1193, MFAA-Nr. 10, Flak-Nr. 109, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, zwei Kentauren, Donato Bamante, Italien, undatiert, Bronze
6,6x19x1,5cm

Brandgeschadigt

Inv. 1375, MFAA-Nr. 24, Flak-Nr. 97, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Madonna von Loreto, Italien, undatiert, Bronze, 13,6 x 10,6 x 0,8 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1424, MFAA-Nr. 16, Flak-Nr. 122, Flak-Kiste 4, dt. Auslagerungskiste
525 DM, letzter Standort vor 2.5.1945: Merkers, jedoch méglicherweise falsch
verortet (FHL)

Plakette, Brustbild des Amatus Amadi, Venedig, undatiert, Bronze,
6,5x4,5x0,5 cm,

Stark brandgeschédigt

Inv. 1427, MFAA-Nr. 12, Flak-Nr. 126, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Brustbild des Angelus Amadi, Venedig, undatiert, Bronze,
7%5,6%0,5cm

Stark brandgeschédigt
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Inv. 1429, MFAA-Nr. 18, Flak-Nr. 123, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Brustbild eines bartlosen Mannes, Ferrara, undatiert, Bronze,
6x3,9%0,7 cm

Stark brandgeschadigt

Inv. 1637, MFAA-NTr. 15, Flak-Nr. 99, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Reiterschlacht, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 9,8 x10,5x 1 cm
Brandgeschadigt

Inv. 1645, MFAA-NT. 11, Flak-Nr. 115, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Heiliger Hieronymus, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,

9,6 x5,5%0,5 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1763, MFAA-NT. 8, Flak-Nr. 114, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Allegorie der Fruchtbarkeit, Riccio, Padua Ende 15. Jh., Bronze,

8,2x6,5x 1,7 cm

Brandgeschadigt

Inv. 1771, MFAA-Nr. 64, Flak-Nr. 55, Flak-Kiste 5, dt. Auslagerungskiste 166
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Biiste, Bildnis eines Fiirsten (?), Siiditalien, um 1240, Marmor, 40 X 28 cm
Geschadigt, fragmentiert

Inv. 1847, MFAA-NT. 1, Flak-Nr. 92, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit KFM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Plakette, Venus ziichtigt Amor, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,

10,7x8,2x 1,9 cm

Brandgeschadigt

Inv. 2005, MFAA-Nr. 764, Flak-Nr. 131, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 130
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: TNR, FHL

Relief, Madonna in Wolken, Agostino Busti, Italien, 1. H. 16. Jh., Marmor,
24,5%x16%5,5 cm

Stark brandgeschadigt, fragmentiert

Inv. 2017 (2071) , MFAA-Nr. 9, Flak-Nr. 108, Flak-Kiste 4, Sammlungs-
zugehorigkeit KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort
undokumentiert; irrtiimlich als Inv. 2071 in Wiesbaden 1948 angegeben
(vgl. SMB-ZA II B-SKS 22)

Plakette, Christus am Pflug, Padua, undatiert, Bronze, 6,3x13,5x 0,6 cm
Brandgeschadigt
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Inv. 2090, MFAA-Nr. 3, Flak-Nr. 95, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Heiliger Georg, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 13,7 x8,2x 4,9 cm
Brandgeschadigt

Inv. 2147, MFAA-Nr. 6, Flak-Nr. 117, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Auferstehung Christi, Italien, undatiert, Bronze, 13 x8,2x0,8 cm
Brandgeschadigt

Inv. 2119, MFAA-NTr. 7, Flak-Nr. 96, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehdrigkeit KFM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Plakette, Tod der Dido, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze, 10,8 x 8,5% 1,5 cm
Brandgeschadigt

Inv. 2212, MFAA-Nr. 28, Flak-Nr. 107, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Maria lactans, Italien, undatiert, Bronze, 9,5x 7,7 x 0,7 cm
Brandgeschadigt

Inv. 2122, MFAA-Nr. 19, Flak-Nr. 100, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Herkules bezwingt den Lowen, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,
10x6,8x0,8 cm

Brandgeschadigt

Inv. 2579, MFAA-Nr. 56, Flak-Nr. 50, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 212
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Biiste, Bildnis des Christuskindes, nach Antonio Rossellino, Italien, Mitte 15. Jh.,
Sandstein, 36 x 11 x 15 cm

Wahrscheinlich nicht brandgeschadigt, stark beschadigt

Inv. 2134, MFAA-Nr. 26, Flak-Nr. 116, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Mann mit Vase (?), Padua, undatiert, Bronze, 11,8 x9x 1,7 cm

Stark brandgeschédigt

Inv. 2907, MFAA-Nr. 17, Flak-Nr. 125, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Herkules mit Lowe, Riccio, Padua, Ende 15. Jh., Bronze,
6,4x4,8x0,5cm

Stark brandgeschédigt
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Inv. 2954, MFAA-NT. 49, Flak-Nr. 49, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 212
KFM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Johannes der Taufer, Toskana, um 1500, Keramik, 16,6, x 10,8 x 7,4 cm
Kein Schaden feststellbar

Inv. 3069, MFAA-NT. 30, Flak-Nr. 118, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Plakette, Brustbild Papst Clemens XL, Italien, undatiert, Bronze,

10,5x8,3x 0,5 cm

Brandgeschadigt

Inv. 3108, MFAA-Nr. 54, Flak-Nr. 43, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 212
KEM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Kruzifixus, Florenz, um 1500, Keramik, 27,8 X8 x 7,6 cm

Kein Brandschaden feststellbar, rechtes Bein fehlt

135

Inv. 7260, MFAA-NTr. 62, Flak-Nr. 88, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 2 KFM,
letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Heiliger Sebastian, Giovanni de Fondulis, Padua, 1480-1490, Keramik,
H29%x20,5%x17 cm

Wahrscheinlich nicht brandgeschadigt, stark beschadigt

Inv. 8018, MFAA-Nr. 69, Flak-Nr. 39, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 506
DM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Muttergottes auf Sockel mit Wappenschild, Frankreich, 2. H. 14. Jh.,
Kalkstein, 20x 13 x 12 cm

Stark brandgeschédigt und fragmentiert

Inv. M 123, MFAA-NTr. 74, Flak-Nr. 48, Flak-Kiste 7, dt. Auslagerungskiste 160
KFM letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG; Zuordnung eines deutschen
Werkes in eine KFM-Kiste ungeklart

Skulptur, Aktstudie einer schreienden Frau, Asmus Jakob Carstens, Deutschland,
Ende 18. Jh., Keramik, 37 x 61 x 33 cm

Kein Brandschaden feststellbar

Lfd. Nr. 158 (2280), Flak-Nr. 65, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit KFM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; falsche
Zuordnung Wiesbaden 1948 als Inv. 2280 (SMB-ZA, II B-SKS 22), Objekt bis
heute nicht identifiziert und als Problemfall »Ifd. Nr. 158« gefiihrt

Stier, Bronze, 8 x9x 2,7 cm

Brandgeschadigt

Inv. KGM 1895.122, MFAA-NTr. 43, Flak-Nr. 129, Flak-Kiste 3, Sammlungs-
zugehorigkeit KGM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort
undokumentiert; 1948 nicht identifiziert und beschrieben: »Diana, Alessandro
Vittorio, 1. Hand an der Brust, rechte halt Stiick eines Stabes, an der Sockelplatte
»Alexander Victor«, H 70 cm, heute identifiziert als KGM 1895.122

Venus, Alessandro Vittoria, Venedig, um 1560, Bronze, 71,3 x 23 x 16,6 cm
Brandgeschadigt

147
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Inv. M 39/96, MFAA-NTr. 41, Flak-Nr. 72, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert;
1948 nicht identifiziert und beschrieben: »Herkules, Mann mit Schild und Keule
auf Konsole mit lingerem Arm stehend, deutsch, 16. Jh.«, heute identifiziert als
M 39/96

Putto mit Keule und Wappen, Siena, 15. Jh., Bronze, 25,6 X 6,5x 10,5 cm
Brandgeschadigt

Inv. 5116, MFAA-Nr. 32, Flak-Nr. 127, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert;
1948 nicht identifiziert und beschrieben: »Medaille, Italienisch 16. Jahrh.
Brustbild eines Mannes ohne Kopfbedeckung. Dm 5 cm, Umschrift: Geronimus
Donatus«, heute identifiziert als Inv. 5116

Medaille, Brustbild Geronimus Donatus, Italien, um 1500, Bronze, Dm 5,3 cm
Brandgeschadigt

Inv. 5123, MFAA-Nr. 33, Flak-Nr. 119, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert;
1948 nicht identifiziert und beschrieben: »Medaille, Italienisch 16. Jahrh.
Brustbild eines Mannes (Justinianus) Riicks. nackte Frau mit Fahne.

Dm 7 cm, heute identifiziert als Inv. 5123

Medaille, Brustbild des Sebastiano Renieri, Italien um 1530, Bronze, Dm 7 cm
Brandgeschadigt

Inv. 5199, Flak-Nr. 121, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit KFM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 nicht iden-
tifiziert und beschrieben: »Medaille, Italienisch 16. Jahrh. Bildnis einer Dame
in vornehmem Kostiim, Riickseite: Nike (linke Hélfte ein Stiick abgebrochen),
Dm. 6,5 cmg, heute identifiziert als Inv. 5199

Medaille, Maria von Osterreich, Italien (?), undatiert, Bronze, urspriinglich
vergoldet, Dm 6,5 cm

Brandgeschadigt

Inv. M 177, MFAA-Nr. 31, Flak-Nr. 120, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit
KFM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert;
1948 nicht identifiziert und beschrieben: »Italienisch 15.-16. Jahrh. Brustbild
eines Mannes mit Kappe. 11,5 7 cm, sehr hohes Relief«, heute identifiziert als
M 177

Brustbild eines Mannes mit Kappe, italienisch 15. / 16. Jh., wahrscheinlich
Bronzeplakette, 11,5x7 cm

Brandgeschadigt

Flak-Nr. 128, Flak-Kiste 4 , Sammlungszugehérigkeit unbekannt, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben:
»Szene vor antiker Architektur? In 2 Stiicke zerbrochen, oben ein Stiick,

Dm. 6 cm«, zusammen mit Fl. 129 in einem Kiastchen, nicht identifiziert
Plakette (?), Bronze (?)

Ohne Abb.

Flak-Nr. 129, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehorigkeit unbekannt, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben:
»1 Fragment mit Inschrift«, zusammen mit F1. 128 in einem Késtchen, nicht
identifiziert

Fragment, Bronze (?)

Ohne Abb.

Flak-Kiste 4, Sammlungszugehdérigkeit unbekannt, urspriingl. dt. Auslage-
rungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben: »Ménnl.
Statuette«, nicht identifiziert

Skulptur (?)

Ohne Abb.

Flak-Nr. 153, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehdorigkeit unbekannt, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben:
»Reiterstatuette, Torso«, nicht identifiziert

Skulptur (?), Elfenbein

Ohne Abb.
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Flak-Nr. 154, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit unbekannt, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben:
»Relief mit Reiterinnen, ein Fragment, Elfenbein«, nicht identifiziert

Relief, Elfenbein

Ohne Abb.

Flak-Kiste 7, Ssmmlungszugehorigkeit unbekannt, urspriingl. dt. Auslagerungs-
kiste und letzter Standort undokumentiert; 1948 beschrieben: »3 kleine Ton-
fragmente, nicht identifiziert

Fragmente, Ton

Ohne Abb.

MFAA-Nr. 75, Flak-Nr. 135, Flak-Kiste 7, Ssmmlungszugehorigkeit unbekannt,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert; 1948
beschrieben: »Madonna, italienisch oder franzdsisch, 15. Jh., am Sockel wappen-
haltende Engel, roter Marmor, Statue ohne Kopf«, nicht identifiziert

Skulptur, Marmor

Inv. 301, MFAA-Nr. 84, Flak-Nr. 68, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit DM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Biiste, Heilige Susanna, Frangois Duquesnoy, Italien, um 1630, Bronze,
23,2x17%9,8 cm

Brandgeschadigt

Inv. 365, MFAA-NT. 48, Flak-Nr. 132, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 333
DM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL, 3. OG

Skulptur, Kopf eines Propheten, Meister der Helden des Schonen Brunnens,
Niirnberg, 1385-1393, Sandstein, 21 x 18 x 15 cm

Brandgeschidigt, jedoch auch vor 1945 Brandschiaden moglich

Inv. 378, MFAA-Nr. 73, Flak-Nr. 40, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 585 DM,
letzter Standort vor 2.5.1945: TNM, sehr wahrscheinlich Standort FHL

Skulptur, Kniende Stifterin, Wiirzburg (?), um 1420, Sandstein, 27,2 x 19,5 x 20 cm
Stark beschidigt und fragmentiert

L]
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Inv. 525, MFAA-Nr. 70, Flak-Nr. 85, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 365 DM,
letzter Standort vor 2.5.1945: TNM, sehr wahrscheinlich Standort FHL

Relief, Prometheus mit Adler, Niederlande, 16. Jh., Marmor, 26,5 x 33 x 15 cm
Brandgeschadigt, fragmentiert

Inv. 591, Flak-Nr. 148, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Geburt Christi, 10.-11 Jh., Elfenbein, 10 x 5,5 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute fiinf Fragmente erhalten

Inv. 592, Flak-Nr. 144, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehdérigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Verkiindigung an Maria, 10.-11. Jh., Elfenbein, 10 x 5,4 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute drei Fragmente erhalten
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Inv. 593, Flak-Nr. 137, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Die Frauen am Grabe, 10.-11. Jh., Elfenbein, 10 x 5,4 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute vier Fragmente erhalten

Inv. 597, Flak-Nr. 142, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Passionsszenen, 11. Jh., Elfenbein, 11,2 x 8,2 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute drei Fragmente erhalten

Inv. 601, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl. dt. Auslage-
rungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Kreuzigung Christi, Adaschule, Rheinland, Anf. 9. Jh., Elfenbein,

17,1 x 10,8 cm (urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, nach 1958 mehrere Fragmente,

u. a. aus der UdSSR, zugeordnet (Fundteilung), heute zwolf Fragmente erhalten

Inv. 605, Flak-Nr. 39, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Zwei Apostel, Niederrhein, 1. H. 11. Jh., Walrosszahn

Brandgeschadigt; teilweise verschollen nach 1958 mehrere Fragmente,

u.a. aus der UdSSR zugeordnet (Fundteilung), heute sechs Fragmente erhalten

Inv. 606, Flak-Nr. 140, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Zwei Apostel, Niederrhein, 1. H. 11. Jh., Walrosszahn
Brandgeschadigt; teilweise verschollen nach 1958 mehrere Fragmente,

u.a. aus der UdSSR zugeordnet (Fundteilung), heute fiinf Fragmente erhalten

197

Inv. 608, Flak-Nr. 141, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehérigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Zwei Apostel, Niederrhein, 1. H. 11. Jh., Walrosszahn
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute zwei Fragmente erhalten

Inv. 602, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehdorigkeit DM, urspriingl. dt. Auslage-
rungskiste und letzter Standort undokumentiert

Reliquiar, Biichse mit Apostelfiguren, Rheinland, um 1200, Knochen
Brandgeschadigt; teilweise verschollen nach 1958 mehrere Fragmente,

u.a. aus der UdSSR, zugeordnet (Fundteilung), heute 51 Fragmente erhalten
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Inv. 610, Flak-Nr. 150, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehérigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Verkiindigung an Maria, Kéln, Ende 12. Jh., Walrosszahn, 13,6 9,6 cm
(urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, nach 1958 mehrere Fragmente,

u.a. aus der UdSSR zugeordnet (Fundteilung), heute fiinf Fragmente erhalten

Inv. 1958, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.

dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Statuette, Thronende Muttergottes, Deutschland, 1. H. 13. Jh., Elfenbein,
H 12 cm (urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute acht Fragmente erhalten,
Identifikation aller Fragmente nicht sicher

Inv. 650, Flak-Nr. 138, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste 19 DM oder 11 DM,
letzter Standort vor 2.5.1945: Merkers (unsicher)

Relief, Ausritt zur Jagd, Frankreich, 1. Viertel 14. Jh., Elfenbein, 5,1 x 7,5 cm
(urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, vier Fragmente erhalten; méglicher-
weise Irrtum, da Auslagerungsort Merkers oder falsche Kistenzuordnung

19 DM bzw. 11 DM

Inv. 680, Flak-Nr. 145, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Christus und Maria, Frankreich, 1386-1400, Elfenbein, 13 x9 cm
(urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, 1948 acht Fragmente erhalten, spiter
weitere zugeordnet

Inv. 1816, MFAA-Nr. 82, Flak-Nr. 90, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehérigkeit DM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Statuette, Judith, Niederlande, 16. Jh., Bronze, 18,6 x 8 x 5,7 cm

Schidigung nicht erkennbar

Inv. 2109, Flak-Nr. 147, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Himmelfahrt, karolingisch, 2. H. 9. Jh., Elfenbein, 14,6 X 10,5 cm
(urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute neun Fragmente erhalten

Inv. 2710 (5542), MFAA-Nr. 58, Flak-Nr. 41, Flak-Kiste 8, dt. Auslagerungskiste
131 DM, letzter Standort vor 2.5.1945: FHL

Skulptur, Johannes Evangelista, Stiddeutsch, um 1450, Keramik, 19 x 15,1 cm
Stark brandgeschédigt; 1948 irrtiimlich Inv. 5542 zugeordnet

Inv. 2788, Flak-Nr. 151, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehdorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Heiliger Martin, Tours, Anfang 10. Jh., Elfenbein, 24 x 8 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute ein Fragment erhalten
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Inv. 2789, Flak-Nr. 143, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehdrigkeit DM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Relief, Einfithrung der Kirchenmusik, Trier (?), Anfang 10. Jh., Elfenbein,
24 x8 cm (urspriinglich)

Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute drei Fragmente erhalten

Inv. 5932, Flak-Nr. 136, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Relief, Verkiindigung, Rheinland, 9.-10. Jh., Elfenbein, 9,2 x 6,1 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute acht Fragmente erhalten

Inv. 8487, MFAA-Nr. 35, Flak-Nr. 71, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit DM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Statuette, Maria Magdalena, Miinchen, um 1620, Bronze, 19,8 X 11,5x 13,5 cm
Kein Brandschaden erkennbar, linker Unterarm fehlt

Inv. 8488, MFAA-Nr. 80, Flak-Nr. 69, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit
DM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Statuette, Putto mit Fiillhorn und Fackel, Adrian de Vries, Stiddeutsch,

Anf. 17. Jh., Bronze, 8 x 34,5 cm

Brandgeschadigt

Inv. 7102, Flak-Nr. 149, Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit DM, urspriingl.
dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Skulptur, Muttergottes, Frankreich, 13461355, Elfenbein, H 26 cm (urspriinglich)
Brandgeschadigt; teilweise verschollen, heute 15 Fragmente erhalten

Inv. 7803, MFAA-NT. 38, Flak-Nr. 73, Flak-Kiste 3, Sammlungszugehorigkeit
DM, urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert
Statuette, Putto mit Vogelnest, Francois Duquesnoy, 1. H. 17. Jh., Bronze,
16,6 X 6,8 x 6 cm

Wahrscheinlich nicht beschidigt (Begutachtung S. Hoffmann, 2019)

231 232 233
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Inv. 8559, MFAA-NTr. 42, Flak-Nr. 74, Flak-Kiste 4, Sammlungszugehérigkeit DM,
urspriingl. dt. Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert

Skulptur, Schreitendes Pferd, Adrian de Vries, Stiddeutsch, Anf. 17. Jh., Bronze,
32%34x10,5cm

Brandgeschadigt, ein Unterschenkel fehlt, brandgeschéddigt; »Pferd«, das von
Lieutenant Doda Conrad iibergeben wurde?

Lfd. Nr. 162, Flak-Kiste 7, Sammlungszugehorigkeit unbekannt, urspriingl. dt.
Auslagerungskiste und letzter Standort undokumentiert, Objekt bis heute nicht
identifiziert und als Problemfall »lfd. Nr. 162« gefithrt

Skulptur, Hand (Fragment), Keramik

Kein Schaden erkennbar

Flak-Kiste 8, Sammlungszugehorigkeit unbekannt, urspriingl. dt. Auslagerungs-
kiste und letzter Standort undokumentiert

Elfenbeinfragmente (unbekannter Anzahl), Elfenbein, nicht identifiziert

Ohne Abb.
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Anhang II: Urspriingliche Zuordnung von Bildwerk und Bergungskiste

Die Kunstwerke aus dem Kaiser-Friedrich-Museum (heute Bode-Mu-
seum) und aus dem Deutschen Museum (Pergamonmuseum) wurden
ab 1939 in Bergungskisten verpackt. Dabei wurden die fast 1.000 Kisten
mit Einzelobjekten oder Konvoluten der unterschiedlichen Samm-
lungsteile bezeichnet mit »DM« fiir Objekte aus dem Deutschen
Museum, »KFMc« fiir Kaiser-Friedrich-Museum und »BYZ« fiir die
Objekte der damaligen Frithchristlich-Byzantinischen Sammlung. Mit
»M« bezeichnete Werke sind im Eigentum des Kaiser-Friedrich-Mu-
seumsvereins.

Alle Standortwechsel der Bergungskisten wurden 1939-1945 durch
die Nennung von Kistenkennung und Kiirzel (zum Beispiel »2 KFM«)
dokumentiert. Der Inhalt, das Werk, definiert sich am Standort nur
tiber seine Kistenzugehorigkeit. Hat das Objekt keine (bekannte) Kisten-
zuordnung oder waren die Packlisten falsch, gibt es keinen nachpriif-
baren Standort.

Fir die entscheidende Frage, woher ein bestimmtes Werk in
den spiteren geheimen Flak-Kisten stammte, sagt nur der nachweisbar
letzte Standort der deutschen Bergungskiste zum 2. Mai 1945 etwas
aus. Denn hier miissen die Objekte durch die alliierten Streitkrifte vor-
gefunden, in die Flak-Kisten gepackt und abtransportiert worden sein.
Davon abgeleitet stellen sich zudem Fragen nach den weiteren Objekten
aus einer urspriinglichen Bergungskiste und deren Verbleib. Im Folgen-
den werden daher alle nach 1939 gepackten Bergungskisten mit ihrer
Kennung (laufende Nummer und Sammlungszugehoérigkeit) aufge-
fithrt, aus denen Werke in die spéteren Flak-Kisten gelangten. Zur bes-
seren Erkennbarkeit sind diese Inventarnummern fett hervorgehoben.

Abkiirzungen: PMM (Staatliches Museum fiir Bildende Kunst A.S.
Puschkin, Moskau); MDS (Museumsinterne Datenbank zur Registrie-
rung aller Bildwerke der SBM)

Bergungskiste 2 KFM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG,
bestitigt. Sie enthielt insgesamt zwei Bildwerke, beide aus Keramik: Inv. 215 (?)
und 7260.

Bergungskiste 12 KFM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG,
bestitigt. Sie enthielt insgesamt zwei Bildwerke, beide aus Keramik: Inv. 113 (heute
im PMM) und 114.

Bergungskiste 19 DM (vorher 11 DM)!

Diese Kiste wurde vor April 1945 im Leitturm Friedrichshain, 1. OG, hinterer
Raum (3), bestitigt, am 19. Mirz 1945 nach Merkers verlagert und zuvor als Kiste
»11 DM« gefiihrt. Sie enthielt insgesamt 52 Bildwerke, iberwiegend aus Elfenbein,
ein Bildwerk aus Walrosszahn, ein Objekt aus Holz: Inv. 567, 598, 609, 613, 616,
622, 623, 624, 625, 627, 628, 629, 631, 632, 633, 634, 635, 636, 637, 638, 639, 640,
641, 642, 643, 644, 645, 646, 650 (unsicher), 654, 656, 658, 659, 660, 661, 663, 678
(teilweise verschollen), 679, 2110, 2111, 2112, 2390, 2391, 2423, 2629, 2630, 2722,
2787, 2848, 3145, 8505, 8633.

Bergungskiste 56 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze, spiter im Leitturm
Friedrichshain bestitigt. Sie enthielt ein Teil eines dreiteiligen Bildwerks. Die bei-

den anderen Teile mit gleicher Inventarnummer wurden im Marz 1945 in Kiste
192 KFM nach Grasleben und in Kiste 194 KFM nach Merkers verlagert: Inv. 218.

Bergungskiste 130 KFM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze, nach dem 2. Mai im
Leitturm Friedrichshain bestitigt. Sie enthielt insgesamt drei Bildwerke, zwei
Marmor- und ein Lederobjekt (?): Inv. 1992 (heute verschollen), 2005, 2577 (heute
PMM).

Bergungskiste 131 DM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze, spiter im Leitturm
Friedrichshain. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 2710 (irrtiimlich als Inv. 5542 ge-
fiihrt).

Bergungskiste 160 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG besta-
tigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. M 123.

Bergungskiste 166 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG besta-
tigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 1771.

Bergungskiste 202 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG besta-
tigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 73.

Bergungskiste 212 KFM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG, be-
statigt. Sie enthielt insgesamt 15 Bildwerke, aus Keramik, Wachs, Cartapesta, Holz,
Marmor: Inv. 250 (heute PMM), 788, 1591 (heute verschollen), 1898 (heute ver-
schollen), 1956 (heute verschollen), 2283 (heute verschollen), 2579, 2747 (heute
verschollen), 2954, 2959 (heute verschollen), 3108, 7183 (heute verschollen), M56
(heute verschollen), M57 (heute verschollen), M124 (heute verschollen).

Bergungskiste 281 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze, spiter im Leitturm
Friedrichshain bestitigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 233.

Bergungskiste 333 DM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG,
bestitigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 365.

Bergungskiste 365 DM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain bestitigt. Sie
enthielt ein Bildwerk: Inv. 525.

Bergungskiste 506 DM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG,
bestitigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 8018.

1 Die Kiste 11 DM wurde spéter umbenannt in 19 DM. Da im Bestand der SBM keine wei-
tere Kiste mit der Bezeichnung 19 vor dem Mirz 1945 existierte und nur Inv. 650 der Kiste
19 primar zugeordnet wurde, muss dieses Werk ebenfalls in Kiste 11 gewesen sein. Eine Kiste
mit Nr. 11, jedoch KFM (!) und nur mit einem Bildwerk Inhalt (Inv. 112), wurde am 20. Marz
1945 (SMB-ZA, 1/SKS 141) nach Merkers verlagert. Wahrscheinlich hatte die gleichzeitige
Verwendung der Kistenbezeichnungen 11 KFM und 11 DM zur Umbenennung der Kiste 11
DM in 19 DM gefiihrt.



Bergungskiste 525 DM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 1. OG, hin-
terer Raum (3), spater in Merkers bestitigt. Sie enthielt insgesamt 98 Bildwerke,
aus Keramik, Bronze, Blei, Kupfer, Holz, Elfenbein, Perlmutt, Kalkstein, Alabaster:
Inv. 706, 707, 775, 776, 826, 831, 835, 839, 1010, 1083, 1206, 1424 (unsicher), 1459,
1460, 1465, 1468, 1469, 1505, 1506, 1507, 1514, 1515, 1518, 1519, 1521, 1523, 1524,
1525, 1526, 1527, 1528, 1529, 1531, 1532, 1533, 1535, 1537, 1538, 1540, 1541, 1542,
1543, 1707, 1786, 1787, 1790, 1931, 1936 (heute Russland), 2000, 2001, 2002, 2003,
2108, 2181, 2194, 2289, 2308, 2343, 2851, 2882 (Standort heute unbekannt), 5594,
5894, 5902, 5911, 5912, 5970, 7044, 7075, 7098 (heute verschollen), 7101, 7130,
7754, 7755, 7830, 7850, 7852, 7940, 7960, 7965, 7972, 7979, 7987, 8210, 8450,
8514, 8519, 8583, 8587, 8588, 8589, 8590, 8593, 8594, 8595, M 81 (Zweiteilig), o.Inv.
»Biiste« (nicht identifiziert), o.Inv. »Kreuz« (nicht identifiziert).

Bergungskiste 585 DM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze und nach dem 2. Mai
1945 im Leitturm Friedrichshain bestitigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 378.
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Bergungskiste 636 DM

Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 in der Neuen Miinze und nach dem 2. Mai
1945 im Leitturm Friedrichshain bestitigt. Sie enthielt insgesamt elf Bildwerke,
aus Keramik, Buchsbaum, Stuck, Elfenbein: Inv. 133 (heute verschollen), 278, 317
(heute im PMM), 694 (heute verschollen), 1732 (heute verschollen), 5530 (heute
verschollen), 7106 (auch in Kiste, 212 KFM genannt, heute verschollen), 7203,
7256 (unsichere Zuordnung), M7 (heute verschollen), M122 (heute verschollen).

Bergungskiste 676 KFM
Diese Kiste wurde vor dem 2. Mai 1945 im Leitturm Friedrichshain, 3. OG besti-
tigt. Sie enthielt ein Bildwerk: Inv. 7194 (irrtiimlich Inv. 116).

Undokumentierter Standort von Werken aus den Flakkisten®

Inv. 301, 591, 592, 593, 597, 601, 602, 605, 606, 608, 610, 680, 1037, 1039, 1040,
1044, 1045, 1046, 1049, 1051, 1134, 1144, 1149, 1159, 1171, 1193, 1375, 1380, 1427,
1429, 1637, 1645, 1763, 1813 (irrtiimlich 124), 1816, 1847, 1958, 2071 (irrtiimlich
2017), 2090, 2109, 2119, 2122, 2134, 2147, 2212, 2482, 2788, 2907, 3069, 5116,
5123, 5199, 5932, 6358, 7102, 7803, 8487, 8488, 8559, Ifd. Nr. 158 (irrtiimlich
2280), Ifd. Nr. 162 (Hand), KGM 1895.122 (Diana), M39/96 (Herkules), Keramik-
fragmente, Madonna, ménnliche Statuette, Relief mit Reiterinnen, Rundplakette,
Bildnisplakette, Fragmente mit Inschriften.

2 Bei den undokumentierten Auslagerungen handelt es sich tiberwiegend um Konvolute wie
Elfenbeine und Plaketten, die im Einzelnen nicht aufgelistet wurden. Insgesamt 66 als solche
bezeichneten Konvolute (z.B. Kiste 16 BYZ »Tonflaschen, gr. Tonscherben, Gefif3e, Teller
und Scherben«) mit Standortangabe vor dem 2. Mai 1945 konnten bisher nicht aufgelost
werden, da fiir diese Konvolute keine Einzeldokumentationen des Inhaltes vorliegen.
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Anhang III: Die Protagonistinnen und Protagonisten

Otto Kiitmmel (1874-1952) war Generaldirektor der Staatlichen Mu-
seen 1934-1945 und bis zur Kapitulation Deutschlands NSDAP-Mit-
glied.! Er bemiihte sich im Mai 1945 bei den Siegermachten um die
Sicherung und Bewachung der Zugénge, sowohl des Leitturms am
Friedrichshain als auch des Geschiitzturms am Zoo, wo umfangreiche
Sammlungsbestinde der Staatlichen Museen eingelagert waren. Er
machte sich in den Tagen nach dem ersten Brand im Leitturm Fried-
richshain personlich ein Bild von den tragischen Auswirkungen der
ersten Katastrophe.

Carl Weickert (1885-1975) arbeitete als klassischer Archdologe und
wurde 1936 Direktor der Antikenabteilung. Im Auftrag Otto Kiimmels
fungierte er als Luftschutzbeauftragter der Staatlichen Museen. Er
suchte geeignete Bergungsorte im Deutschen Reich, organisierte und
koordinierte die Auslagerung der Bestande aller Sammlungen der Mu-
seen. Weickert erkannte mit dem Vorriicken der Sowjetischen Armeen
auf Berlin die Gefahr der Bunkerbauten, da sie im »Endkampf« eine
zentrale Rolle spielen wiirden.

Wiladimir D. Blawatsky (1899-1980) galt bereits in 1930er Jahren in
der Sowjetunion als fachkundiger und ausgezeichneter Kunsthistoriker
und Archéologe. Er leitete die Ausgrabungen und Bergungen im Schutt
des Leitturms Friedrichshain. Eine erste Bergung fiithrte er in der ersten
Julihilfte 1945 gemeinsam mit dem Restaurator Michail Fedorowitsch
Ivanov-Churonov durch, bevor er von Dezember 1945 bis Marz 1946
die systematische Ausgrabung und Bergung von etwa 10.000 Bildwer-
ken und Fragmenten im Leitturm Friedrichshain vornahm.

Lieutenant Doda Conrad (1905-1997) war Mitglied des MFAA unter
Captain Calvin Hathaway in Berlin. Conrad besuchte den Leitturm
Friedrichshain an drei Tagen. Seine Besuche kénnen bereits nach dem
ersten Brand, zwischen dem 6. und 14. Mai 1945 stattgefunden haben.
Obwohl der Inhalt seines Briefes an Colonel Mason Hammond vom
6. August 1945 viele Widerspriiche und Unstimmigkeiten aufweist,
sind seine Beobachtungen am Leitturm wichtig fiir das Verstandnis
dessen, was in den entscheidenden Tagen passierte. Conrad war klas-
sisch ausgebildeter Singer und machte sich nach dem Krieg in Frank-
reich unter anderem als Interpret von Bach-Kantaten einen Namen.

Walter Ings Farmer (1911-1997) war Direktor des CACP in Wiesba-
den. Auch wenn Farmer wahrend seiner Dienstzeit am CACP von Juni

1945 bis Mérz 1946 keine Verbindung zu den Flak-Kisten hatte, spielte
er fiir die Sicherung der Kunst aus den Berliner Museen und ihre Ver-
lagerung in das Gebdude des Landesmuseums Wiesbaden ab August
1945 eine bedeutende Rolle. Sein »Wiesbadener Manifest«, mit dem er
sich gegen die Verlagerung von 202 bedeutenden Gemilden in die USA
einsetzte, zeugt von der politischen Bedeutung der Kunstwerke unmit-
telbar nach dem Krieg.

Irene Kiithnel-Kunze (1899-1988), war Kunsthistorikerin und seit
1925 als Wissenschaftlerin an den Staatlichen Museen Berlin fiir die
Gemildegalerie titig, spater in der Skulpturenabteilung in Westberlin.
Anfang Juni 1946, noch als Irene Kiihnel, war sie »Consultant« fiir das
MFAA am CACP in Wiesbaden, danach 1949 bis 1957 angestellt als
Referentin und Leiterin des Amtes »Museen, Schlésser und Gérten« bei
der Abteilung Volksbildung des Magistrats fiir Grof3-Berlin in West-
berlin. Bei der Inventur im Frithsommer 1946 im CACP Wiesbaden
fithrte sie in einem ausfiihrlichen Bericht jedes Bildwerk und seinen
Zustand auf. Unter ihrer Leitung konnten wichtige restauratorische
Eingriffe zur Sicherung geschéadigter Bildwerke vorgenommen werden.
1947 und 1948 dokumentierte Kithnel-Kunze in inoffiziellen Listen die
Bildwerke der Flak-Kisten, die sie in ihrer umfangreichen Publikation
von 1984 nicht erwihnte. Ab 1963 war sie Leiterin der Geméldegalerie
in Dahlem.

Peter Paul Ludwig Ferdinand Metz (1901-1985) war ab 1955 Direktor
der Skulpturengalerie Westberlin. Er eroffnete das neu errichtete Skulp-
turenmuseum in Berlin-Dahlem am 16. April 1966. Metz bemiihte sich
um die Publikation und um die Verwendung der Bildwerke aus den
Flak-Kisten fiir Ausstellungen in Westberlin. Er thematisierte die heik-
le Situation mit politischen Vertretern, im Ergebnis aber ohne deren
Unterstiitzung fiir den entscheidenden Schritt der Offenlegung zu
erlangen.

Claus Zoege von Manteuffel (1926-2009) war von 1957 bis 1968 als
Kunsthistoriker in der Skulpturenabteilung Westberlin tétig. Manteuf-
fel ibernahm von der Treuhandverwaltung Hessen am 11. Juni 1958 in
Wiesbaden die Flak-Kisten gemeinsam mit dem Restaurator Artur
Kratz und dokumentierte vor Uberstellung nach Berlin deren Inhalte.
Manteuffel schitzte es 1969 als hohes Risiko ein, die Existenz dieser
Kisten 6ffentlich zu machen.

1 Vgl. Petra Winter, »Zwillingsmuseen« im geteilten Berlin. Zur Nachkriegsgeschichte der
Staatlichen Museen zu Berlin 1945 bis 1958, in: Jahrbuch der Berliner Museen 50. Beiheft,
Berlin 2008, S.40.



Die Wiederentdeckung von Sascha Wiederhold - fortgesetzt durch das Publikum

Dieter Scholz

»Wie das Publikum eine Ausstellung erweitert« iiberschrieb die »Berliner
Morgenpost« einen Beitrag iiber die Ausstellung »Sascha Wiederhold.
Wiederentdeckung eines vergessenen Kiinstlers«, die in der Neuen Natio-
nalgalerie vom 2. Juli 2022 bis zum 8. Januar 2023 zu sehen war. Denn
in der Tat: Hinweise aus dem Publikum hatten dazu gefiihrt, dass die
Schau wihrend ihrer Laufzeit um zahlreiche Exponate ergdnzt werden
konnte. Es kamen zusditzliche Werke Wiederholds dazu - Entwiirfe fiir
Plakate und Biihnenbilder - und fotografische Dokumente. Gespriche vor
den Originalen fiihrten zu neuen Einsichten, und dank bislang unbe-
kanntem Archivmaterial konnten Liicken in der Biografie Wiederholds
geschlossen werden. Nicht zuletzt inspirierten Wiederholds Werke eine
junge Generation zu kiinstlerischer Aktivitit. Alle neuen Erkenntnisse
werden hier zusammengefasst als Ergdnzung zum Ausstellungskatalog,
der Leben und Werk Wiederholds erstmals systematisch rekonstruierte.

Nicht erst der ungewdhnliche Vorgang der Erweiterung einer Ausstel-
lung wihrend ihrer Laufzeit verdankte sich dem Publikum der Neuen
Nationalgalerie." Genau genommen wire die Ausstellung zu Sascha
Wiederhold (1904-1962) ohne einen entscheidenden Impuls von au-
en gar nicht zustande gekommen. Bereits kurz nach der Wiedereroft-
nung des Museumsgebdudes von Ludwig Mies van der Rohe nach der
Sanierung im Spatsommer 2021 kam eine Mitteilung aus Ziirich. Der
Kiinstler Silard Isaak hatte den Katalog zur Sammlungspréisentation
»Die Kunst der Gesellschaft 1900-1945« gelesen und dort das Auftakt-
bild, das grofiformatige Gemélde Bogenschiitzen (1928) von Sascha
Wiederhold abgebildet gesehen, das mit Mitteln der Ernst von Siemens
Kunststiftung neu erworben worden war und hier erstmals prasentiert
wurde (Abb. 1). Isaak berichtete dem Museum, dass sich in seiner eige-
nen Kunstsammlung 13 Werke von Sascha Wiederhold befinden. Er
hat die Sammlung von dem Kunsthiandler und Sammler Carl Laszlo
geerbt, seinem langjahrigen Lebenspartner.

Die 13 Werke Sascha Wiederholds aus der Schweiz schienen ein
guter Grundstock fiir eine Ausstellung zu sein, nachdem das Gemalde
Bogenschiitzen auch sonst viel Beachtung gefunden hatte. Es hatte das
Interesse an einem weithin unbekannten Kiinstler geweckt, der in der
zweiten Halfte der 1920er Jahre in Berlin gelebt und gearbeitet hatte.
Mit einer grof3ziigigen Leihgabe von 22 weiteren Werken der Berlini-
schen Galerie bot sich die Moglichkeit, nicht nur eine kurzfristig ent-
standene Programmliicke fiir den Sonderausstellungsraum im Unter-
geschoss des Gebéudes zu fiillen, sondern zugleich die Neuerwerbung
Bogenschiitzen zu kontextualisieren und Fragen zu beantworten, die
Besucherinnen und Besucher bei Ausstellungsfithrungen wiederholt

gestellt hatten. Da das Interesse an Wiederhold grof8 war, zog die Aus-
stellung binnen sechs Monaten 232.333 Personen an, obwohl sie einzig
mit einer Dinamix-Karte (Abb. 2) beworben wurde.

Jazz-Symphonie

Im Zentrum der Ausstellung hing Wiederholds monumentales Gemél-
de Jazz-Symphonie aus dem Jahr 1927 (Abb. 3). Das Bild stammt aus
der Sammlung von Carl Laszlo. Mit einer Hohe von 306 cm (bei einer
Breite von 456 cm) nutzte es die Raumhohe von vier Metern nahezu
aus. Publikum und Presse reagierten begeistert. Angesichts des jeden
Quadratzentimeter ausfiillenden kaleidoskopischen Gewimmels aus
Formen und Farben war von einem »wild gewordenen Konstruktivis-
mus«* die Rede, von einem »aller Gewissheiten entledigten Zeitbild im
Schleudergang«.’ Es sei besonders dieses Gemalde, so hiefl es in einer
Rezension, »das auf der zentralen Stirnwand das Grof3stadtleben der
»Roaring Twenties« geradezu vibrieren ldsst und eine schone Blickachse
von Berlin nach Paris zu Delaunays >Eiffelturm« (1928) eréffnet«.* Das
mit 364 cm sogar noch hohere Gemélde Delaunays bildete auf der an-
deren Seite des Foyers in der Sammlungsprasentation den point de vue
im Gegenblick.

Das in Wiederholds Jazz-Symphonie eingearbeitete Datum eines
Augenblicks, »5. dez. 1925. 2% uhr« ist ein Verweis auf den Anlass oder
Gegenstand des Gemildes: das Kiinstlerkostiimfest der November-
gruppe, welches an ebenjenem Abend in der Berliner Philharmonie
stattgefunden hat. Das Bild stellt das Getiimmel der Tanzenden dar, die
sich rhythmisch zur Musik bewegen und dabei ihre Arme ausbreiten.
Sie sind farbenpréchtig kostiimiert und fantasievoll geschminkt. »Die
Schreckensvision der tausend Augen, die man aus Fritz Langs »Metro-
polis< kennt, hat sich bei Wiederhold in die Gliickssekunde der hundert
Korper verkehrt«,” schrieb ein Rezensent und beobachtete »ein dichtes
Gewebe aus Augen, Miindern und Kleidern. Das Dekorative hat hier
Beschreibungsqualitit, es fasst das Geschehen des Abends in einem ge-

1 Ulrike Borowczyk, Wie das Publikum eine Ausstellung erweitert, in: Berliner Morgenpost,
11.10.2022, S. 12.

2 Katrin Bettina Miiller, Aus der Stadt der Kiinstlerbille, in: die tageszeitung, 14.7.2022, S. 16.
3 Ingeborg Ruthe, Die Moderne als Schleudergang, in: Berliner Zeitung, 9./10.7.2022, S. 15.
4 Dorothea Zwirner, Grofistadtvibrationen, in: Der Tagesspiegel, 14.7.2022, S. 20.

5 Andreas Kilb, Gliicksmoment um 2 Uhr 25, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 9.7.2022,
S.9.
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DIE KUNST DER GESELLSCHAFT
1900-1945
SAMMLUNG DER NATIONALGALERIE

1 Sascha Wiederhold, Bogenschiitzen, 1928, Ol, Tempera und Goldbronze auf Papier, auf Pappe, kaschiert auf Leinwand, 210 x 272 cm, Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin,
erworben 2021 durch die Ernst von Siemens Kunststiftung, im Foyer der Neuen Nationalgalerie, Berlin 2021

waltigen Apercu zusammen. Fiir Wiederhold muss es ein Versprechen
gewesen sein: er darf wiederkommenc steht in Druckbuchstaben in der
rechten unteren Ecke des Bildes.«® Worauf bezieht sich dieser Satz, der
dem Kiinstler so wichtig war, dass er ihn in seinem grofiten Gemalde
prominent verewigte? Gemalt hatte Wiederhold die Jazz-Symphonie fiir
seine zweite Ausstellung in Herwarth Waldens Galerie Der Sturm, die
im November 1927 stattfand. Seine erste Ausstellung dort hatte er im
Juli 1925 gehabt. Kénnte Walden also Wiederhold auf dem Kiinstlerfest
mitgeteilt haben, dass dieser wiederkommen und erneut bei ihm aus-
stellen diirfe?

Im Gesprich vor dem Bild ergab sich eine andere Spur. Silard Isaak
und sein Lebensgefihrte, der Dramaturg Pavel B. Jiracek, machten da-
rauf aufmerksam, dass das auf den ersten Blick wie ein dekoratives All-
over-Painting erscheinende Werk ein Zentrum hat. Bei genauerem Hin-
sehen hebt sich aus der Vielfalt gleich gewichteter Formen ein Tanzpaar
heraus (Abb. 4). Die im Profil dargestellte Frau mit blauer Dauerwel-
lenfrisur ist als »Bienenkonigin«< oder sprichwortlich »flotte Biene« ver-

2 Sascha Wiederhold,
Bogenschiitzen, 1928,
Detail, Werbepostkarte

fiir die Ausstellung, Kkleidet, sie tragt ein gelb-schwarz gestreiftes Rohrenkostiim mit silber-

‘F’?rbreit];t durch die KU nStlerS : schwarzem Kragen und Reifrock. Thr zugewandt ist ein Mann in
1rma Dinamix,

gestaltet durch die !'—Natj\onalgalerie 4
|- Staatlichenvuseenyzu Berlin
Agentur Stan Hema, e

Berlin 2021

6 Ebd.
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3 Sascha Wiederhold, Jazz-Symphonie, 1927, Ol und Tempera, Gold- und Silberbronze auf Papier, kaschiert auf Leinwand, 306 x 456 cm, Silard Isaak Collection, Nachlass Carl Laszlo

4 Sascha Wiederhold, Jazz-Symphonie, 1927, Detail: Tanzpaar

tirkisblauem Gewand mit goldenen Knépfen. Ein Lippenstiftabdruck
auf seiner Wange zeigt, dass er bereits gekiisst wurde. Ihr abgewinkelter
linker Arm umfasst seinen Oberkorper, der ausgestreckte rechte trifft
seinen ebenfalls ausgestreckten linken Arm. Dass im Gesicht des Tan-
zers nur ein Auge sehend dargestellt ist, wihrend das andere von einer
blauen Scheibe mit vertikaler Hell-Dunkel-Differenzierung abgedeckt
ist, fithrte zu der Frage, ob es sich um ein stilisiertes Selbstportrat Wie-
derholds handeln konnte, da iiberlieferte Portratfotografien ihn mit
einem Monokel zeigen. Die Erlaubnis, er diirfe wiederkommen, konnte
dann von Wiederholds Tanzpartnerin ausgesprochen worden sein.
Wiederhold hatte wenige Monate zuvor am 14. Mai 1925 die Kran-
kenschwester und Fiirsorgerin Sibilla Schicks geheiratet.” Am 23. Au-
gust 1925 brachte sie die gemeinsame Tochter zur Welt. Im Jahr zuvor
hatte Wiederhold sein Gemilde mit dem Titel Madonna inschriftlich
»Sybille, also Sibilla gewidmet. Allerdings wurde die (wohl wegen des
Kindes eingegangene) Ehe bereits am 14. Mai 1927 wieder geschieden,
ein halbes Jahr bevor Wiederhold die Jazz-Symphonie im Sturm aus-
stellte. Und im September 1928 heiratete er erneut. Es liegt nahe zu ver-

7 Heiratsurkunde im Landesarchiv Berlin, Standesamt Berlin X B, Nr. 276; vgl. ebd. P Rep.
221, Nr. 651.
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muten, dass die retrospektive Datumsangabe in der
Jazz-Symphonie auf jenen Moment bezogen ist, an
dem die Beziehung zur zweiten Ehefrau, der Steno-
typistin Rosa Dorothea Schonefeld, ihren Anfang
genommen hat. Gestiitzt wird die Vermutung
‘@ durch ein Bilddetail: Das charakteristische gelb-
5 Sascha Wiederhold,  schwarze Streifenmuster der >Bienenkonigin« kehrt
Jazz-Symphonie, 1927,y einer Dreiecksfliche am unteren Bildrand wie-
der (Abb. 5). Und genau auf dieses Feld hat Wie-
derhold seine Signatur gesetzt, das markante »Cx,
das im Kyrillischen dem lateinischen »S« fiir Sascha entspricht (dem
angenommenen Vornamen Wiederholds, der eigentlich Ernst Walter
hief3). Der Maler hitte sich also selbst in die Farben seiner zukiinftigen
Ehefrau eingeschrieben und damit die Zusammengehorigkeit doku-
mentiert.

Detail: Signatur

Der Bildtitel Jazz-Symphonie ist von Wiederhold offenbar aus der
zeitgenossischen Musik tibernommen worden. Am 10. April 1927 wurde
in der New Yorker Carnegie Hall die bereits 1925 entstandene Komposi-
tion A Jazz Symphony von George Antheil uraufgefiihrt. Die Verbindung
zweier Welten, von Jazz und konzertanter Sinfonik, hatte aber bereits
durch die deutlich erfolgreichere Rhapsody in Blue von George Gershwin
seit 1924 international Verbreitung gefunden, auflerdem durch das Paul
Whiteman Jazz-Symphonie-Orchester, das im Sommer 1926 auch in
Berlin gastierte.® Fithrend in der deutschen Hauptstadt war das Jazz-
Symphonie-Orchester Bernard Etté, das bei der Schallplattenfirma Vox
in der Potsdamer Strafle 4 unter Vertrag stand und als eine Art Haus-

8 Deutsche Allgemeine Zeitung, 23.6.1926, Morgen, [S. 5] und 26.6.1926, Abend, [S. 2]; vgl.
auch Wolfram Knauer, »Play yourself, man!« Die Geschichte des Jazz in Deutschland, Ditzin-
gen 2019, S. 33-76, hier S. 63-65.



kapelle regelmifig im ebenfalls dort anséssigen ersten Rundfunksender
Deutschlands »Funk-Stunde Berlin« zu horen war.” Daneben gab es das
Jazz-Symphonie-Orchester des Deutschen Musikerverbandes unter Lei-
tung des Kapellmeisters Gericke-Funk'® sowie das Jazz-Symphonie-Or-
chester der Haller-Revue im Admiralspalast."’ Und im Hotel Excelsior
am Anhalter Bahnhof spielte das Efim Schachmeister Jazz-Symphonie-
Orchester,'? wihrend im Hotel Kaiserhof ein Philharmonisches Jazz-Or-
chester unter Leitung von Gerd und Lill Gieson auftrat."

Tanz vor der Jazz-Symphonie
Als die ersten Rezensionen der Wiederhold-Ausstellung in der Neuen

Nationalgalerie erschienen, in denen die Jazz-Symphonie prominent
abgebildet war, merkte ein Museumskollege aus den Staatlichen Mu-
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6-9 Ernst Grénert, Die Palucca-
Schule - Berlin halt z. Zt. ihre
Ubungsstunden in der Berliner
Kunstausstellung »Der Sturm«

zu Berlin ab, Fotografien, 1929,
Staatliche Museen zu Berlin, Kunst-
bibliothek

seen zu Berlin auf. Der Leiter der Sammlung Fotografie der Kunstbiblio-
thek, Ludger Derenthal, war sich sicher, dass er dieses Bild schon ein-
mal irgendwo gesehen hatte und machte sich auf die Suche. Zu den
Bestanden der von ihm betreuten Sammlung zéhlt das Archiv des Pres-
sefotografen Willy Romer, der mit seiner Agentur Photothek Romer &
Bernstein OHG bis 1933 sehr erfolgreich war. Und in diesem Romer-
Archiv gibt es eine Serie von vier Schwarz-Weif3-Fotos, auf denen die
Jazz-Symphonie im Hintergrund zu sehen ist (Abb. 6-9). Davor posie-

9 Die Funk-Stunde, 5.9.1926, vgl. Knauer, wie Anm. 8, S. 51f.

10 Vorwirts, 25.4.1927, [S. 5].

11 Berliner Tageblatt, 18.9.1926, Morgenausgabe, [S. 8].

12 Berliner Tageblatt, 13.2.1927, Morgenausgabe, [S. 45], vgl. Knauer, wie Anm. 8, S. 52f.
13 Berliner Borsen-Zeitung, 20.2.1927, Morgenausgabe, S. 8.
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10 Riickseite einer Fotografie von Ernst Grianert mit Stempeln und Beschriftungen der Agentur Photothek
Romer & Bernstein OHG, 1929, Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek

ren in einem Saal mehrere junge Té4nzerinnen, teils unter Anleitung
einer Tdnzerin mit dunkler Pagenfrisur. Eines der Fotos trigt auf der
Riickseite einen Stempel mit der Jahreszahl 1929 (Abb. 10). Als foto-
grafischer »Operateur« ist handschriftlich Ernst Granert vermerkt, der
bei Romers Agentur beschaftigt war. Auf einem Aufkleber ist unter der
Uberschrift »Bilder aus der Palucca-Schule zu Berlin« zu lesen: »Die
Palucca-Schule - Berlin hilt z.Zt. ihre Uebungsstunden in der Berliner
Kunstausstellung >Der Sturm« zu Berlin ab.« Nach der Bildnummer
23965 folgt der Hinweis » Tanzschule sucht Raume« und »Tanzstudie
der Palucca-Schule zu Berlin«. Dadurch werden zum einen die Abge-
bildeten als Schiilerinnen der Ténzerin Gret Palucca identifiziert, die
1925 ihre eigene Schule in Dresden erdffnet und 1928 eine Zweigstelle
in Berlin gegriindet hatte. Zum anderen ist der Ort identifiziert als
Herwarth Waldens Galerie Der Sturm. Seinen langjahrigen Sitz in der
Potsdamer Strafle 134a hatte Walden im September 1928 aus finanziel-
len Griinden verlassen miissen. Er zog am Kurfiirstendamm 53 in klei-
nere Raumlichkeiten, die in einem 1904/05 errichteten Mietshaus zwi-
schen SchliiterstrafSe und Wielandstrafe lagen.

Auf den Fotos sind zwei grof3e, durch einen weitgespannten Bogen
miteinander verbundene Raume der Galerie Der Sturm zu sehen. Auf
der Stirnwand, die an beiden Seiten leicht abgewinkelt ist, hangt die auf
dicke Papierbahnen gemalte Jazz-Symphonie von Wiederhold. Und
noch weitere Kunstwerke im Raum konnten identifiziert werden: In
den Bildern an den Seitenwinden erkannte die Hamburger Expertin

14 Das Motiv des groflen Gemaldes rechts ist auch auf einem Holzschnitt zu erkennen, vgl.
Anca Pop, Hans Mattis-Teutsch, Roemeense avant-garde, Ausst.-Kat. [Gent, Museum voor
Schone Kunsten, 26.3.-30.5.1999], Gent 1999, S. 33.

15 Stilistisch vergleichbare Werke von Mattis Teutsch finden sich beispielsweise in: Magyar
Modern. Ungarische Kunst in Berlin 1910-1933, hrsg. v. Ralf Burmeister u.a., Ausst.-Kat.
[Berlinische Galerie, 4.11.22-6.2.2023], Miinchen 2022, S. 109, 116.

fiir ungarische Kunst der Moderne, Monika Wucher, die weich gekurv-
ten Figuren und kosmischen Farbgirlanden, die Janos Mattis Teutsch
in den Jahren zwischen 1919 und 1923 gemalt hatte, als er haufig in der
Zeitschrift und Galerie Der Sturm vertreten gewesen war.'* Ralf Bur-
meister, Archivleiter der Berlinischen Galerie, der die zeitgleich zur
Wiederhold-Schau im eigenen Haus gezeigte Ausstellung »Magyar Mo-
dern. Ungarische Kunst in Berlin 1910-1933« kuratorisch verantworte-
te, bestatigte Monika Wuchers Identifizierung."” Herwarth Walden in-
teressierte sich in den 1920er Jahren fiir die Kunst der osteuropdischen

11 Ubungsstunde in der Palucca-Schule, Pressefoto von Ernst Grénert, in: Tempo. Berliner
Abend-Zeitung, 25. Februar 1929, Staatsbibliothek zu Berlin



Avantgarden und bot den Kiinstlern in seiner Galerie eine Plattform.
Uberliefert ist auch eine Postkarte, die Walden an Mattis Teutsch schrieb
und die den letzten nachweisbaren Kontakt beider dokumentiert. Sie
datiert vom 19. Méarz 1929, einem Zeitpunkt, zu dem die in der Foto-
serie dokumentierte Hingung in der Galerie wahrscheinlich noch zu
sehen war. Dafiir gibt es ein weiteres Indiz, denn drei Wochen zuvor,
am 25. Februar 1929, wurde ein anderes Foto aus Ernst Grianerts Serie
in der damaligen Berliner Tageszeitung » Tempo« abgebildet (Abb. 11).
Das Foto ist auf ein quadratisches Format zurechtgeschnitten und be-
titelt mit »Uebungsstunde in der Palucca-Schule«. Diese Veréffentli-
chung diirfte unmittelbar nach dem Entstehen der Fotoserie erfolgt
sein und prézisiert deren Datierung. Die abgelichteten Proben wieder-
um, fiir welche die Tanzschule in den Galerieraumen zu Gast war, be-
reiteten wohl ganz konkret einen zweistiindigen Auftritt der Palucca-
Schiilerinnen im Berliner Bachsaal in der Liitzowstrafle 76 am 13. Mérz
1929 vor."”

Plakate und Biithnenbilder fiir das Theater

Als die Wiederhold-Arbeiten in der Neuen Nationalgalerie bereits ge-
héngt waren, erfuhr der Berliner Comiczeichner ATAK, unter seinem
biirgerlichen Namen Georg Barber auch Professor fiir Illustration und
Kommunikationsdesign an der Kunsthochschule Burg Giebichenstein
in Halle an der Saale, von der unmittelbar bevorstehenden Ausstellung.
Umgehend nahm er Kontakt zum Museum auf und teilte mit, sein
Grofdvater Joachim Barber miisse im Berlin der 1920er und 30er Jahre
Sascha Wiederhold personlich gekannt haben, denn in seiner Familie
habe sich eine Mappe mit 14 Blattern Wiederholds erhalten. In der Kul-
turzeitschrift »Das Magazin« hatte er in seiner Kolumne »Zeitzeichner«
bereits 2018 dariiber geschrieben,'® doch war sein Text bei den Recher-
chen zum Ausstellungskatalog bibliografisch nicht zu ermitteln gewesen.

Die 14 Blatter des Konvoluts stehen in Zusammenhang mit dem
bisher einzigen dokumentierten Engagement Wiederholds an einem
Theater. Im ostpreufischen Tilsit (dem heutigen Sowetsk in der russi-
schen Exklave Kaliningrad) wurde Wiederhold fiir die Spielzeit 1929/
1930 als Bithnenbildner verpflichtet. Das dortige Stadttheater koope-
rierte in jener Saison erstmals mit der OstpreufSischen Biihne, die von
Konigsberg aus die kleineren Hauser der Region mit Gastspielen ver-
sorgte. Diese neue Theaterfusion visuell sichtbar zu machen, zéhlte zu
den Aufgaben Wiederholds in Tilsit, neben Entwiirfen fiir Bithnenbil-
der und Kosttime. Fiir die Ostdeutsche Bithne entwickelte er eine kons-
truktiv strenge typogratische Gestaltung, die auf Flichen, Linien, Krei-
sen, orthogonalen Strukturen und Schwarz-Weif3-Umkehrungen
basierte. Zur optischen Unterscheidung der beiden Institutionen ver-
wendete Wiederhold fiir den Namen des Theaters Serifen, fiir die Be-
zeichnung der Bithne dagegen eine serifenlose Schrift. Vom gedruckten
Spielplan sind zwei Exemplare bekannt," dariiber hinaus ist auch ein
Plakatentwurf fiir die Tilsiter Eroffnungsvorstellung am 29. September
1929 tiberliefert.

In der Sammlung Barber befinden sich zwei weitere Erzeugnisse
dieser Designlinie: ein Druck des allgemein gehaltenen Werbeplakats
»Besucht die ostpreuBlische Bithne« (Abb. 12), sowie ein collagierter
Entwurf zum Plakat fiir die Auffithrung des Schauspiels Der Briicken-
geist am 20. November 1929 (Abb. 13). Uberraschenderweise gibt es in
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WIEDERHOLD

12 Sascha Wiederhold, Plakat »Besucht die Ostpreuflische Biihne, Spielzeit 1929-1930«,
fiir das Stadttheater Tilsit, 1929, Druck auf Papier, 67,9 x 51,3 cm, Berlin, Sammlung Barber

der Sammlung Barber noch drei weitere Plakatentwiirfe, die vollkom-
men anders gestaltet sind. Bei der fiir den 26. Februar 1930 angesetzten
Tragodie Meier Helmbrecht von Eugen Ortner (Abb. 14) entspricht zwar
das schwarz gefettete Wort »Meier« der bisher verwendeten Typografie,
bei »Helmbrecht« hingegen bestehen die Buchstaben aus zarten Linien,
die aus dem Zeilenschema ausbrechen und sich ineinander verkeilen.
Uber einer feuerroten Kreisscheibe scheinen sie aus der Balance und
ins Stiirzen zu geraten. Horizontal abgestufte Blautone deuten einen
Himmel an, tiber dem ein Blutmond unheilvoll leuchtet. Diese Expres-
sivitdt wird fiir die am 9. Mérz 1930 zur Auffithrung kommende Komo-

16 Abgebildet bei Eva Bajkay, Der Berliner Sturm, in: Mattis-Teutsch und Der Blaue Reiter,
Ausst.-Kat. [Miinchen, Haus der Kunst, 6.7.-7.10.2001], Miinchen 2001, S. 67-81, hier S. 79.
17 R.A., Paluccas Elevinnen, in: Berliner Borsen-Zeitung, 14.3.1929, Morgen-Ausgabe, S. 8;
F. Bohme, Palucca-Schule. Tanzabend im Bachsaal, in: Deutsche Allgemeine Zeitung,
14.3.1929, Abend-Ausgabe, [S. 2]. In den Rezensionen wird als Leiterin der Berliner Palucca-
Schule Senta Hillert genannt.

18 Die kleine und die grofie Geschichte. ATAK iiber den Maler Sascha Wiederhold (Zeit-
zeichner 172), in: Das Magazin, 95, III, Marz 2018, S. 98-100.

19 Ein Exemplar ist abgebildet in: Sascha Wiederhold. Wiederentdeckung eines vergessenen
Kiinstlers, Ausst.-Kat. [Staatliche Museen zu Berlin, Neue Nationalgalerie, 2.7.2022-
8.1.2023], Berlin 2022, S. 89f.

20 Ebd, S.91.
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13 Sascha Wiederhold, Plakatentwurf zu Der Briickengeist von Julius Maria Becker,
fiir das Stadttheater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache und Collage auf Papier, 48,5 x 37 cm,
Berlin, Sammlung Barber
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die Scampolo von Dario Niccodemi ganz in die Farbe verlagert. Titel,
Name und Datum sitzen auf rot und blau modulierten Feldern (Abb.
15). Zu dem fiir den 2. April 1930 angekiindigten Drama Wenn wir
Toten erwachen von Henrik Ibsen erscheint riesenhaft und in Grau ein
Eisernes Kreuz hinter der Schrift, lediglich der Buchstabe O bildet als
roter Kreisring einen farbigen Akzent (Abb. 16).

Unter Wiederholds Entwiirfen fiir Bihnenbilder zu den Theater-
produktionen in Tilsit sind zwei Blatter, die sich auf das Eroffnungs-
stiick der Saison beziehen, So ist das Leben (Konig Nicolo) von Frank
Wedekind. Wahrend der »Waldsaum« (Abb. 17) im zweiten Bild des
ersten Aktes durch griine Bodenflachen und braune Baumstimme ge-
kennzeichnet ist, zeigt das achte Bild im dritten Akt den »Marktplatz
von Perugia« (Abb. 18). Zu letzterem ist eine weitere Fassung bekannt,
die der Berlinischen Galerie gehort.” In der Variante der Sammlung
Barber sind die Stufen zur Bithne geschwungen und nicht rechtwinklig,
Platz- und Bithnenboden sind durch Griin und Orange voneinander
abgesetzt und nicht in einem beide Ebenen optisch verbindenden
Schachbrettmuster gehalten. Die mit dem Schild »Theater« bekronte
Umbkleidekabine links sowie der gegeniiberliegende Torbogen sind ho-
rizontal orientiert und nicht in die Vertikale gedehnt. Die Giebelhduser
der italienischen Stadt hingegen sind in beiden Versionen fast de-
ckungsgleich und nur in den Farben variiert.

14 Sascha Wiederhold, Plakatentwurf zu Meier Helmbrecht von Eugen Ortner fiir das
Stadttheater Tilsit, 1929/1930, Tempera auf Papier, 48 x 36 cm, Berlin, Sammlung Barber

Im Programmblatt zur Spielzeit in Tilsit ist jenes Bildmotiv abge-
druckt, das sich heute in der Sammlung Barber befindet, die beiden
weiteren dort abgebildeten Bithnenbildentwiirfe sind ebenfalls Teil der
Sammlung. Es handelt sich um einen Entwurf zu Man kann nie wissen,
einem Stiick von George Bernard Shaw, dessen zweiter Akt auf der Ter-
rasse des Marinehotels spielt (Abb. 19). Wiederhold hat die Kulissenele-
mente leicht diagonal in den Raum gestellt. Aufgrund des Prinzips der
Bithnenokonomie, das zur Zeit- und Kostenersparnis fiir den Kulissen-
wechsel nur leichte Variationen der Grundanordnung zulésst, diirften
die beiden anderen Szenenbilder des Theaterstiicks ebenfalls leicht dia-
gonal ausgerichtet gewesen sein. Daher muss die aufgrund einer dhn-
lichen Méblierung mit Bistrotischen und Kaffeehausstithlen getroffene
Zuschreibung von drei weiteren Bithnenbildentwiirfen zu Shaws Man
kann nie wissen revidiert werden, denn dort ist der Raum streng bild-
parallel und zentralperspektivisch gestaltet.?

Das dritte im Tilsiter Programmblatt abgebildete Motiv zeigt das
erste Szenenbild des Mysterienspiels Der Briickengeist von Julius Maria
Becker, mit dem Aufgang zur Briicke und dem Torwiachterhaus (Abb.
20). Hierzu existiert eine in der Komposition identische, lediglich in

21 Ebd, S.92.
22 Ebd,, S. 94f.
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16 Sascha Wiederhold, Plakatentwurf zu Wenn wir Toten erwachen von Henrik Ibsen,

15 Sascha Wiederhold, Plakatentwurf zu Scampolo von Dario Niccodemi, fiir das
fiir das Stadttheater Tilsit, 1929/1930, Tempera auf Papier, 47,5 36,5 cm, Berlin,

Stadttheater Tilsit, 1929/1930, Tempera auf Papier, 47,5 x 37 cm, Berlin, Sammlung Barber
Sammlung Barber

17 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Konig Nicolo von
Frank Wedekind, 2. Bild: Waldsaum, fiir das Stadttheater Tilsit, 1929,
Tempera, Gouache und Bleistift auf Karton, 28,5 x 36,4 cm (Bildmaf3),
33 %39 cm (Blattmaf), Berlin, Sammlung Barber
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18 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Konig Nicolo von Frank Wedekind, 8. Bild: Marktplatz von Perugia, fiir das Stadttheater Tilsit,
1929, Tempera, Gouache und Bleistift auf Karton, 28 x 36,8 cm (Bildmaf3), 32,2 x 46 cm (Blattmaf3), Berlin, Sammlung Barber

19 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Man kann nie wissen von George Bernard Shaw, 2. Bild: Hotelterrasse, fiir das Stadttheater Tilsit,
1929, Tempera, Gouache und Bleistift auf Karton, 28 x 37 cm (Bildmaf), 33 x 44,5 cm (Blattmaf), Berlin, Sammlung Barber
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20 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Der Briickengeist von Julius Maria Becker, 1. Bild: Aufgang zur Briicke und
Torwichterhaus, fiir das Stadttheater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache und Bleistift auf Karton, 27 x 35,5 cm, Berlin, Sammlung
Barber

21 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Der Briickengeist von Julius Maria Becker, 3. Bild: Auf der Briicke, fir das
Stadttheater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache und Bleistift auf Karton, 28,5 x 36 cm (Bildmaf), 31,8 x 37,4 cm (Blattmaf),
Berlin, Sammlung Barber
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22 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Der Briickengeist von Julius Maria Becker, 3. Bild: Auf der Briicke, fiir das Stadttheater Tilsit,
1929, Tempera, Gouache, und Bleistift auf Karton, 33 x 45,5 cm, Berlin, Sammlung Barber

pom 73}

23 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Kolpack muf§ tanzen von Hellmuth Unger, Barscene (Nachtlokal 3 Eulen), fir das Stadt-
theater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache, Silber- und Goldbronze, Collage und Bleistift auf Karton, 36 x 49 cm, Berlin, Sammlung Barber



der Farbgebung leicht abgewandelte Fassung in der Berlinischen Gale-
rie.”® Dass es sich im Programmblatt um die Version der Sammlung
Barber handelt, lasst sich nur aus der Verteilung verschiedener Farb-
werte in einem Kasten mit Gitterstruktur links unten im Bild ersehen.
Ebenfalls in der Sammlung Barber befinden sich zwei Entwiirfe zum
dritten Bild, betitelt »Auf der Briicke«. Auf ihnen verlduft hinter einer
gebogenen Sitzbank im Hintergrund eine Briicke, die durch einen Ver-
sprung in zwei Abschnitte geteilt wird. Der Punkt ihres Zusammentref-
fens ist verborgen, dort ragt ein Pfeiler mit einer Kugel empor, darauf
einmal ein christliches Kreuz (Abb. 21), das andere Mal eine schwarz-
weif3 gestreifte Gestalt, vermutlich der Briickengeist (Abb. 22).

Szenenbildentwiirfe zu Kolpack mufs tanzen

Das tiberraschendste Werk Wiederholds in der Sammlung Barber tragt
die Inschrift »Nachtlokal 3 Eulen« (Abb. 23). Bemerkenswert sind gleich
mehrere Aspekte: Es ist der einzige bisher bekannte Bithnenbildentwurf
Wiederholds, in dem auch das reale Schauspielpersonal auf der Bithne
zur Darstellung kommt; es ist der einzig bekannte Entwurf, in den ein
Druckerzeugnis hineincollagiert ist; und es ist der bislang einzige, zu
dem getrennte Ausarbeitungen der seitlichen Kulissenmotive existie-
ren. Auf der linken Seite ist in der fiir Wiederhold typischen stilisierten
Figurendarstellung ein Cellist zu sehen, im separaten Blatt (Abb. 24)
zusiétzlich noch ein Banjospieler. Auf der rechten Seite ist es eine Tén-
zerin (Abb. 25), und unter der Darstellung ist aufler der Signatur des
Kiinstlers mit Bleistift noch vermerkt: »unger kolpack bild 3 rechte
wand = 2 x 3,50 mtr.« Beim Cellisten ist diese Zeile abgeschnitten und
riickseitig aufgeklebt. Dort steht »unger »kolpack« bild 3 linke wand =
3 x5 mtr.« Auch die Beschriftung vom »Nachtlokal 3 Eulen« hat sich
erhalten, liegt aber inzwischen lose im Konvolut. Sie besagt: »unger
»kolpack mufd tanzen« bild 3 barscene«.

Durch diese Angaben ist das Ritsel der Zuordnung gelost. Bei den
drei Blittern handelt es sich um Entwiirfe fiir das im Tilsiter Spielzeit-
programm an vierter Stelle aufgelistete Stiick Kolpack muf3 tanzen von
Hellmuth Unger. Dieses war am 31. Oktober 1928 in Berlin im Neuen
Theater am Zoo uraufgefithrt worden. Der Autor des Stiicks war pro-
movierter Mediziner und praktizierte als Augenarzt in Leipzig, bis er
1928 eine Anstellung beim Verband der Arzte Deutschlands {ibernahm
und infolgedessen mit seiner Familie nach Berlin umzog. Politisch im
national-konservativen Lager verortet, sollte seine standespolitische
Tatigkeit im Weiteren dazu fithren, dass Unger heute nicht nur »als ei-
ner der fithrenden pressepolitischen Reprisentanten der Arzteschaft
wihrend des Nationalsozialismus«* gilt, sondern aufgrund seiner Be-
firwortung der sprachlich als »Euthanasie« verharmlosten Morde an
Kranken und Kindern iiberdies als einer »der tragenden Propagandis-
ten der rassenhygienischen Forderungen und Mafinahmen des Natio-
nalsozialismus«.”® In seiner Funktion als personlicher Referent des
Reichsdrztefithrers nahm er im Sommer 1939 an einer Tagung in der
Reichskanzlei teil, in der die Massenermordungen der » Aktion T4«
vorbereitet wurden.?

Parallel zu seiner érztlichen und medizinpolitischen Arbeit war
Unger von Anfang an journalistisch und schriftstellerisch tatig. Bereits
1923 war eine Monografie iiber seine Bithnenwerke erschienen,” und
bis 1930 veroffentlichte er elf Romane, mehrere Novellen, vier Gedicht-
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24 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Kolpack muf tanzen von Hellmuth Unger,
3. Bild, linke Wand: Cellist, fiir das Stadttheater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache, Silber- und
Goldbronze, Bleistift auf Karton, 49 x 30 cm, Berlin, Sammlung Barber

bande und zwanzig Theaterstiicke.”® Einschlédgig volkische oder natio-
nalsozialistische Tendenzen flossen zu dieser Zeit jedoch noch nicht in
seine Arbeit ein, die Hauptfiguren sind héufig individualistische Cha-
raktere mit hohen moralischen Anspriichen, die sich in existenziellen
Situationen zwischen Gefiihl und Verstand entscheiden miissen.*

23 Ebd, S.97.

24 Claudia Sybille Kiessling, Dr. med. Hellmuth Unger (1891-1953). Dichterarzt und &rzt-
licher Pressepolitiker in der Weimarer Republik und im Nationalsozialismus, Husum 1999,
S.43.

25 Ebd., S.203.

26 Vgl. Ernst Klee, Deutsche Medizin im Dritten Reich. Karrieren vor und nach 1945, Frank-
furt am Main 2001, S. 84 und 103.

27 MJaximilian] Leuchs-Mack, Hellmuth Unger in seinen Bithnenwerken, Leipzig 1923.

28 Kiessling 1999, wie Anm. 24, S. 38, Bibliografie ebd., S. 225-239.

29 Ebd, S.57-64.
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25 Sascha Wiederhold, Bithnenbildentwurf zu Kolpack muf§ tanzen von Hellmuth Unger,
3. Bild, rechte Wand: Tanzerin, fiir das Stadttheater Tilsit, 1929, Tempera, Gouache,
Goldbronze und Bleistift auf Karton, 35 x 20 cm (Bildmaf3), 48,3 x 35 cm (Blattmaf), Berlin,
Sammlung Barber

Kolpack mufS tanzen war eine Umarbeitung der Tragikomddie in
fiinf Akten Palette oder Ein Held dieser Zeit, die Unger 1924 veroffent-
licht hatte. Die Titelfigur ist ein drmlicher, gutherziger Barpianist. Die
Bithnenanweisungen zum dritten Akt lauteten damals: »Intim einge-
richtetes Nachtlokal mit vielen Nischen. Vom Zuschauerraum aus sieht
man in halber Bithnentiefe links das Musikpodium mit Klavier oder
Fliigel. Palettes Platz ist leer. Ein Geiger und ein Cellist spielen, wenn
der Vorhang sich 6ffnet das Weserlied. Durch die Tiir links vorn und
den Gang in der Bithnenmitte eilen bedienende Kellner hin und her.
Rechts vorn sitzt der Herr von der Borse mit einer jungen Lebewelt-
dame. Es ist die Zeit nach dem Theater.«*

Fiir die Kolpack-Version wurde die Bithnensituation, wie Wieder-
holds Entwurf zeigt, zu einem tbersichtlichen Raum ohne Nischen
und Musikpodium vereinfacht. In der Raummitte, vor dem Tresen hat
Wiederhold in seinem Entwurf den gerade eingetretenen Kolpack zwi-
schen tanzenden Paaren durch einen braunen Mantel kenntlich ge-
macht. Er fasst die weibliche Begleitung des an einem Tischchen sitzen-
den Borsenhéndlers ins Auge. Die in der urspriinglichen Fassung des
Stiicks offenbar auf der Bithne gespielte Musik wurde hier wohl nur
noch von der Schallplatte eingespielt, im Bithnenbild aber in die Dar-
stellung integriert. Um ihre Atmosphiére zu vermitteln, wihlte Wieder-
hold fiir das am Beginn des dritten Akts vorgesehene romantische
»Weserlied« aus dem Jahr 1828 den Cellisten als Motiv fiir die gemalte
Dekoration. Fiir das am Ende des Akts erklingende »Bananenlied« (den
1922 im Rahmen einer Broadway-Revue uraufgefithrten Foxtrott be-
ziehungsweise Shimmy Yes! We have no Bananas, 1923 mit deutschem
Text erschienen als Ausgerechnet Bananen) stellte er sich das Bildmotiv
einer Jazzkapelle vor.

Fiir diese Jazzkapelle gibt es ein Vorbild, und zwar sowohl im rea-
len Leben als auch in der Kunstgeschichte, denn bei der Abbildung, die
Wiederhold in seinen Entwurf hineinklebte, handelt es sich, wie Sven
Beckstette, Kurator der Staatlichen Museen zu Berlin im Hamburger
Bahnhof - Nationalgalerie der Gegenwart und einst Co-Kurator der
Ausstellung »I Got Rhythm. Kunst und Jazz seit 1920« im Stuttgarter
Kunstmuseum,® zu berichten wusste, um die Reproduktion eines Ge-
maldes von Max Oppenheimer.*> Oppenheimer stellte in diesem Ge-
malde die damals populére Berliner Combo » Weintraubs Syncopators«
dar, die unter anderem in den Theaterrevuen von Max Reinhardt auf-
trat. Das Gemilde wurde bereits kurz nach seiner Entstehung 1927
fotografisch reproduziert, zunéchst in Alfred Flechtheims Zeitschrift
»Der Querschnitt«** (Abb. 26) und in den Monatsheften fiir Kunst und
Dichtung »Die Horen«,* spdter auch im Programmbheft des Varieté-
theaters Wintergarten in Berlin.*® Die Aufnahmen stammten von der
Fotografin Lili Baruch, deren Bruder unter dem Kiinstlernamen Heinz
Barger 1929 fiir einige Monate als Impresario fiir die beriihmte A-cap-
pella-Gruppe »Comedian Harmonists« tdtig war, bevor er sich ent-
schied, »Weintraubs Syncopators« zu managen.*

Fiir Hellmuth Ungers Neubearbeitung des Stoftes als Kolpack mufs
tanzen ist keine Textfassung tiberliefert, doch eine Rezension des Film-

30 Hellmuth Unger, Palette oder Ein Held dieser Zeit, Leipzig o. J. [1924], S. 41.

31 Sven Beckstette hatte das Gemélde von Max Oppenheimer in einer US-amerikanischen
Privatsammlung lokalisiert, fiir die Ausstellung wurde es jedoch nicht geliehen und ist daher
nicht im Katalog enthalten, vgl. Ulrike Groos, Sven Beckstette, Markus Miiller (Hg.), I Got
Rhythm. Kunst und Jazz seit 1920, Ausst.-Kat. [Kunstmuseum Stuttgart, 10.10.2015-6.3.2016],
Miinchen 2015. Im Kunstmuseum Stuttgart befindet sich mit dem 1927/28 entstandenen
Triptychon Grofstadt von Otto Dix das wohl bekannteste Gemilde einer Jazzband aus den
1920er Jahren (Abb. ebd., S. 164f.).

32 Marie-Agnes von Puttkamer, Max Oppenheimer - MOPP (1885-1954). Leben und ma-
lerisches Werk mit einem Werkverzeichnis der Gemilde, Wien/Kéln/Weimar 1999, S. 143
und S. 265f,, Kat.-Nr. 177; Sharon Jordan, Two Steps Ahead of the Century: Jazz and Art,
Hamburg 2017, S. 152f.

33 Der Querschnitt, 7, XII, 1927, vor S. 951.

34 Die Horen, 3, VI, 1927, S. 570.

35 Wintergarten Berlin — Dezember 1929, S. 2, https://grammophon-platten.de/print.
php?plugin:forum.21107 [letzter Zugriff: 28.4.2023].

36 Vgl. Knauer, wie Anm. 8, S. 75 f,; Albrecht Diimling, Mein Gorilla hat ne Villa im Zoo.
Die Weintraubs Syncopators zwischen Berlin und Australien, Regensburg 2022, S. 37-43.



und Theaterkritikers Werner Fiedler gibt auf so detaillierte Weise Auf-
schluss tiber die Handlung des Stiicks und die wichtigsten beteiligten
Personen, dass sie an dieser Stelle ausfiihrlicher zitiert werden soll:

»Bild 1: Eine Pension, in der es nach muffigen Zimmern und schlecht
geliifteten Biirgerseelen riecht. Kolpack, der Menschenfreund, wohnt da-
rin. Als starker Kontrast ist dagegengesetzt ein Kerl mit verhérteter Seele,
dem der kategorische Imperativ in den Ellenbogen gerutscht ist. Ein
Kind wird vorm Haus tiberfahren, Kolpack nimmt sich seiner an, der
andere fiihlt sich belastigt. Das Kind kichert im Fieber den Namen eines
Clowns. Da wird dem guten Kolpack klar, dafl er den herbeiholen miisse,
damit das Kind noch einmal lichele. So lift er seine Berufsarbeit im
Stich und eilt: »um ein Kinderlachen in den Vorstadtzirkus<, wie der Zwi-
schentiteljiingling ansagt. Bild 2: Das Manegevolk ist das gleiche, wie in
der Pension, nur etwas ungeschminkter. Der Clown, mit hartem Bizeps
(auch im Gemiit), verlacht die Forderung des Menschenfreundes, zum
sterbenden Kinde zu kommen, und spottet. Vielleicht wiirde er kommen,
wenn der Bittende auf der Tonne tanzte — und Kolpack tanzt. Nein, lacht
er dann, er wiirde erst zum Kinde gehen, wenn er fiir sein Ballettméus-
chen eine Perlenkette erhielte. y\Dann mufl ich sie wohl beschaffens,
meint der gute Kolpack und rennt zum Nachtkabarett ins Bild 3: Hier
findet Kolpack etwas gewaltsam seine Perlenkette und der Autor Gele-
genheit, das Publikum mit Jazz [...] zu bestechen. Der eine entreif3t der
Halbweltdame den echten Schmuck und der andere dem Publikum un-
echten Beifall. Und dann lduft der arme Tor im Helferdrang weiter ins
Verderben. Der Arm der »Gerechtigkeit« faf3t ihn, als er, im gleichfalls
entwendeten Clownskostiim, gerade zum Kinde will, ihm den letzten
Waunsch zu erfiillen - und es tot findet. Das Schluf3bild bringt eine Irren-
hausscene, in der der >Clown Gottes< wortreiche Abrechnung hilt mit
der verhirteten Menschheit. Mit einer Attacke gegen den Assistenzarzt
klingt schrill das Spiel aus. Warum tanzt nun also Kolpack? Um eines
Kindes Lacheln? Das ist zu wenig begriindet. Eher um eines Autors Ehr-
geiz, der wohl von Georg Kaiser traumte. Aber der hitte in solchem Spiel
die diinnen, konstruierten Stellen mit flimmerndem Wortbehang dra-
piert. Hellmuth Unger aber versteht nicht, mit Worten wie mit blitzen-
den Messern zu jonglieren. Die psychologisch briichigen Stellen bleiben
unverhiillt. Er dichtet gewissermaflen mit gespaltener Feder, die gerade
bei den subtilen Stellen aussetzt, sonst aber doppelt schreibt. Es ist aber
auch nicht leicht, Dostojewskis >Idioten< in moderne Kaffeehausatmo-
sphire zu versetzen. — Ein gut gefiigtes rechtwinkliges Drama wird Un-
ger, der Mammonc-Dichter, sicher mit gliicklicherer Hand aufbauen
kénnen — warten wir ab. Die Regie von Richard Gorter unterstreicht
sorgfiltig die groben Stellen. Paul Giinther machte aus der weich-ver-
schwommenen Figur Kolpacks einen warmen Menschen. Auch alle an-
deren gaben sich redliche Miihe, dem neuen Stiick zu einer ziemlich
freundlichen Aufnahme zu verhelfen.«”’

Der Rezensent Werner Fiedler bebilderte seinen Text mit einer selbst
angefertigten Zeichnung des zweiten Bildes »Im Vorstadtzirkus«. Das
dramatische Hell-Dunkel der Darstellung darin verweist auf den Ex-
pressionismus, und in der Tat wurden Unger und sein Stiick in einer
anderen Kritik auch als »Nachldufer des expressionistischen Edeldra-
mas« bezeichnet, und in Anspielung auf den bedeutenderen Dramati-
ker der Zeit als »missverstandener Georg Kaiser« und »dramatische
Fehlgeburt«.*® In einer weiteren Besprechung wurde ein Schauspiel von
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26 Max Oppenheimer, Weintraubs Syncoptators, 1927, Ol auf Holz, 123x 119 cm,
Privatbesitz, abgebildet in: Der Querschnitt, Jg. 7, H. 12, Dezember 1927, vor S. 951

Henrik Ibsen als Vergleich herangezogen: »Die Stiitzen der Gesellschaft
fallen ein. Gut gemeint, miserabel gemacht. Hundert Motive aufgepickt,
zweihundert zerstort. Kein Mafi, darum Dilettantismus, Hemmungs-
losigkeit der Produktion, die so héufig ist bei frisch-fromm-fréhlichen
Nachtretern auf ausgelaufenen Kunstwegen. «*

Anders als es diese fulminanten Verrisse vermuten lassen, nahm
das Publikum Hellmuth Ungers Stiick aber durchaus positiv auf: »Dem
freundlichen Beifall folgend, erschien Unger zum Schluf3«, heif3t es in
einer weiteren Kritik, in der auch erwéhnt wird, dass es durch die »zdhe
aufstrebende Grofideutsche Theatergemeinschaft« in Auftrag gegeben

37 Wlerner] Fiedler, Helmuth Unger: »Kolpack muf3 tanzen!« Urauffiihrung im Neuen Thea-
ter am Zoo, in: Deutsche Allgemeine Zeitung, 1.11.1928, Abend-Ausgabe, [S. 1 f.].

38 Bur., Helmut Unger: »Kolpack muss tanzen.« Neues Theater am Zoo, in: Berliner Tage-
blatt, 1.11.1928, [S. 4]. Von Georg Kaiser konnte beispielsweise das 1912 entstandene und
1917 uraufgefiihrte Bithnenstiick Von morgens bis mitternachts als vergleichbar angelegter
Stoff genannt werden.

39 M. H,, »Kolpack muf} tanzen.« Helmuth Unger im Theater am Zoo, in: Vorwirts, 1.11.
1928, Abendausgabe, [S. 3].
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worden sei.*” Diese war 1927 gegriindet worden, mit dem Ziel, »eine
Art biirgerliche Volksbithne [zu] werden, [...] mit fester Weltanschau-
ung [...]. Von vielen nationalen Vereinen und Verbdnden unterstiitzt
[...], will die Grofideutsche Theatergemeinschaft als Gegengewicht zu
der Bevorzugung der auslindischen Autoren an den Berliner Bithnen
deutsche Autoren zu Worte kommen lassen.«*! Ebenfalls eine Gegen-
griindung zu den aus der Arbeiterbewegung hervorgegangenen Volks-
bithnen-Vereinen war der seit 1919 gegriindete Bithnenvolksbund e.V,,
dem auch die OstpreufSische Bithne GmbH angehorte.

Dass Ungers Kolpack muf3 tanzen an das Tilsiter Stadttheater tiber-
nommen wurde, konnte vor diesem Hintergrund geschehen sein. Aller-
dings lag die Verantwortung fiir den Spielplan bei dem fiir diese Spiel-
zeit 1929/1930 als Intendanten verpflichteten Rudolf Blimner, einem
promovierten Juristen und langjdhrigen Mitarbeiter in der Geschéfts-
fithrung von Herwarth Waldens Galerie und Zeitschrift Der Sturm.
Blimner war vor allem als Rezitator avantgardistischer Dichtungen
bekannt geworden, und seine Vorliebe fiir den Expressionismus konn-
te ebenfalls fiir die Wahl des Stiicks ausschlaggebend gewesen sein. Ob
Wiederhold bereits die Bithnenbilder der Berliner Auffithrung von Kol-
pack mufl tanzen gestaltet haben konnte, lasst sich aus den Rezensionen
nicht erschlieffen und ist wenig wahrscheinlich. Es wiére aber denkbar,
dass Blimner auch Stiicke nach Tilsit gebracht haben konnte, die Wie-
derhold schon in Berlin ausgestattet hatte. In jedem Fall verdankte
Wiederhold sein Engagement in Tilsit sicher der im Sturm-Kreis ent-
standenen Bekanntschaft mit Blimner. Beide bewegten sich damals in
einem Umfeld, das von Sympathien fiir das nachrevolutionire Sowjet-
russland geprégt war, sodass ihre Engagements in biirgerlich-nationa-
len Theaterkreisen iiberraschend erscheinen. Bliimner und Wiederhold
waren jedoch politisch nicht aktiv und diirften fiir die OstpreufSischen
Bithne vor allem als Vertreter der hauptstidtischen Theaterszene at-
traktiv gewesen sein. Umgekehrt werden die beiden Kiinstler das Enga-
gement im Hinblick auf die sicheren Einkiinfte in unsicherer Zeit an-
genommen haben.

Allerdings blieb es bei nur einer Spielzeit in Tilsit. Zuriick in der
deutschen Hauptstadt blieben Blimner und Wiederhold weiterhin
dem Sturm verbunden, bis Walden, jiidischer Herkunft und seit lan-
gem liberzeugter Kommunist, im Juni 1932 in die Sowjetunion tiber-
siedelte. Spétestens ab 1933 gingen ihre Wege auseinander. Bliimner
versuchte, im Juli 1933 in einem Zeitungsbeitrag eine Ausstellung futu-
ristischer Werke aus Italien anzubahnen, die im Folgejahr tatsachlich
in Hamburg und Berlin stattfinden sollte. Er argumentierte: »die Idee
des Futurismus und also der gesamten ihm so nah verwandten radika-
len Kunst Europas war in vélliger Uebereinstimmung mit der Idee des
Faschismus. Die futuristische Idee war, dafl die Kunst jederzeit und
immer wieder aufs neue in die Zukunft weisen muf3. Und eben dieses
ist die Grundidee des faschistischen Staats.«** Bliimner proklamierte
hier eine Nahe zwischen dem NS-Regime und den kiinstlerischen
Avantgarden, um letztere gegentiber den neuen Machthabern zu recht-
fertigen, doch diese sahen das bekanntlich ganz anders, diffamierten
vielmehr moderne Kunst und verfolgten Kunstschaffende. Blimner
aber spielte im Wortsinn weiter mit: Als Nebendarsteller trat er seit
1938 in mehreren Kinofilmen auf. 1944, im Jahr vor seinem Tod, stand
sein Name auf der im NS-Propagandaministerium zusammengestell-
ten Liste jener »Gottbegnadetenc, die vom Kriegseinsatz verschont
bleiben sollten.*

Nationalsozialismus und Kriegseinsatz

Sascha Wiederhold dagegen entschloss sich 1937 zu einer Buchhind-
lerlehre, von ihm sind keine kiinstlerischen Arbeiten aus der Zeit des
Nationalsozialismus bekannt. Einen gewissen Aufschluss iiber seine
damalige Situation gibt die Korrespondenz seiner von ihm geschiede-
nen ersten Ehefrau Sibilla mit den NS-Behérden. »Infolge politischer
Unzuverldssigkeit« war sie gemaf3 § 4 zu dem im April 1933 erlassenen
»Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums« am 3. Novem-
ber 1933 aus dem offentlichen Dienst entlassen worden — aufgrund
ihrer kommunistischen Gesinnung - und stritt nun um die Anrech-
nung unberiicksichtigter Dienstzeiten aus ihrer langjahrigen T4tigkeit
in der Sozialarbeit fir die Gewahrung eines Ruhegehalts. In den Ein-
gaben dazu bezeichnete sie ihren fritheren Ehemann als Kunstmaler
ohne Einkommen. Am 29. August 1935 schrieb sie: »Auch sorge ich
seit 10 Jahren allein fiir das aus der Ehe hervorgegangene Kind, da der
Vater nicht in der Lage ist, fiir seinen (des Kindes) Unterhalt zu sor-
gen.«** Wiederholds Einkiinfte als Kiinstler diirften demnach unregel-
maflig und duflerst gering gewesen sein. Dass er seit 1932 auch von
seiner zweiten Ehefrau Rosa Dorothea geschieden war, wusste Sibilla
dabei offensichtlich nicht, denn in einer Anhdérung am 23. Mirz 1936
gab sie zu Protokoll: »Mein geschiedener Mann ist wieder verheiratet,
erwerbslos und nicht in der Lage, Unterhaltsbetrdge fiir mich und das
Kind zu zahlen.«*

Es ist denkbar, dass die Amter diese Angaben jetzt {iberpriiften
und dass Wiederhold unter Druck geriet, eine andere als die kiinstleri-
sche Arbeit aufzunehmen, um fiir den Kindesunterhalt aufzukommen.
Auch das konnte erkldren, warum er im Mai 1937 eine Ausbildung zum
Buchhandlungsgehilfen begann. In seiner Anmeldung zur Priifung als
Buchhindler konnte Wiederhold zu dieser Zeit dabei lediglich eine eh-
renamtliche Tétigkeit angeben, als » Wohnungsfiirsorgeobmann der
Nlational]S[ozialistischen] V[olkswohlfahrt] Ortsgruppe Speyer.«* Die
ratselhaft scheinende Erwdhnung der rheinland-pfélzischen Stadt

40 J. Kn., Helmuth Unger: »Kolpack muf} tanzen!« Neues Theater am Zoo, in: Berliner Bor-
sen-Zeitung, 1.11.1928, S. 3. In dieser Rezension war von einem »ausgezeichneten Ensemble«
die Rede, dem auf3er Richard Gorter und Paul Giinther noch Ellen Frank, Karl Elzer, Hertha
Nuf3 und Adele Creutznach angehorten, sowie der Komponist Karl Kindt. Von »warmem
Beifall« schrieb auch Stephanie Feuchtwanger, Berliner Theaterbrief, in: Morgen-Zeitung,
25.11.1928, [S. 11].

41 Die Grofideutsche Theatergemeinschaft E.V,, in: Berliner Borsen-Zeitung, 31.7.1927, Mor-
genausgabe, S. 16.

42 Rudolf Blimner, Faschismus und Futurismus, in: Berliner Bérsen-Courier, 2.7.1933,
zitiert nach: Peter Demetz, Worte in Freiheit. Der italienische Futurismus und die deutsche
literarische Avantgarde 1912-1934. Mit einer ausfithrlichen Dokumentation, Miinchen 1990,
S. 383-388, hier S. 384.

43 Ein Aufstellung aller Namen findet sich unter https://de.wikipedia.org/wiki/Gottbegna-
deten-Liste [letzter Zugriff: 15.6.2023]. Zuletzt, insbesondere mit Bezug auf Kunst im 6ffent-
lichen Raum sowie deren Rezeption im Nachkriegsdeutschland, vgl. Wolfgang Brauneis,
Raphael Gross (Hg.), Die Liste der »Gottbegnadeten«. Kiinstler des Nationalsozialismus in
der Bundesrepublik, Ausst.-Kat. [Berlin, Deutsches Historisches Museum, 27.8.-5.12.2021],
Miinchen/London/New York 2021.

44 Sibille Wiederhold an den Oberprasidenten von Berlin-Brandenburg, 29.8.1935, Landes-
archiv Berlin, A. Rep. 001-06, Nr. 31268, Bl. 34 verso.

45 Sibille Wiederhold laut Verhandlungsprotokoll, Berlin-Reinickendorf, 23.3.1936, ebd.,
Bl. 26.

46 Anmeldung zur Priifung als Buchhandlungsgehilfe, Berlin, 11.2.1938, Bundesarchiv, R
9361-V/40067.



Speyer in diesem Zusammenhang konnte durch Brigitte Balkow von
der Sutterlinstube Hamburg e.V. aufgeklart werden: Der Name der NS-
Ortsgruppe bezog sich auf die Speyerer Strafle im Berliner Stadtteil
Schoneberg.”” Diese Speyerer Strafle verband Wiederholds Wohnsitz in
der Hohenstaufenstrafle 18 mit seinem Arbeitsplatz, dem Buchladen
am Bayerischen Platz 13. Dort arbeitete er nach bestandener Priifung
als Buchhandlungsgehilfe und tibernahm Ende 1939 vertretungsweise
sogar den Posten des Geschiftsfiihrers, nachdem dieser zum Frontein-
satz eingezogen worden war.

Doch schon kurz darauf erfolgte Wiederholds eigene Einberufung
zum Militdrdienst, iber den bislang nichts bekannt war. Auch hier ha-
ben sich nach Drucklegung des Ausstellungskatalogs neue Erkenntnisse
ergeben, denn aus den im Bundesarchiv tiberlieferten Verzeichnissen
von Erkennungsmarken sowie Verinderungsmeldungen der Wehr-
macht ist zu entnehmen, dass Wiederhold im Dezember 1940 als Ge-
freiter der Luftnachrichten-Flugmelde-Reserve-Kompanie 8/3 zugeteilt
wurde.”® Sein Truppenteil war in Italien im Einsatz und zunichst der
5. Flak-Division in Mailand zugeordnet. Auf einer Karteikarte sind zwei
kurze Aufenthalte in Lazaretten vermerkt.” Aus einem zehn Jahre spa-
ter eingereichten Entschadigungsantrag geht hervor, dass Wiederholds
vorletzte Einheit das zur 10. Armee gehorende Luftnachrichten-Regi-
ment 200 war, jedoch nur fiir die Woche vom 1. bis 7. Mérz 1944, da-
nach zihlte er zur Flugmelde-Reserve-Kompanie in Padua, jeweils als
Obergefreiter mit Dienststellung als Schreiber.”® Spater wurde er zum
Unteroffizier beférdert.” Am 2. Mai 1945 trat die Kapitulation der
deutschen Truppen in Italien in Kraft, sodass Wiederhold ab dem fol-
genden Tag in britischer Kriegsgefangenschaft war. Zunéachst wurde er
im Lager Rimini interniert, vom 1. Oktober 1945 bis 27. Dezember
1946 in Bologna, dann wieder in Rimini bis zu seiner Uberstellung
nach Deutschland Anfang Februar 1947. Im niedersachsischen Muns-
ter wurde er am 11. Februar 1947 entlassen und begab sich daraufthin
zuriick nach Berlin, wo seine letzte Wohnadresse die Ackerstrafle 137
gewesen war.”

Tanzende Figurinen

In der Kriegsgefangenschaft hatte Wiederhold 1946 offenbar voriiber-
gehend zur Kunst zuriickgefunden und begonnen, eine Serie von
Zeichnungen anzufertigen. Er griff dabei auf das zwanzig Jahre zuvor
entwickelte Formenvokabular zuriick und gestaltete fantasievoll kostii-
mierte Tanzfigurinen, die sich zwischen Gegenstandlichkeit und Abs-
traktion bewegen. Seit Beginn der Ausstellung in der Neuen National-
galerie sind vier weitere dieser Werke Wiederholds bekannt und im
Berliner Auktionshaus Irene Lehr versteigert worden™ (Abb. 27-30). In
der Nationalgalerie-Ausstellung waren die bis dato bekannten Figuri-
nen auf ihren je einzelnen Blittern so gehingt, dass sie gewissermafien
frei tiber die Wand tanzten. Sie befanden sich in Sichtbeziehung zu
dem grofien Gemalde Figuren im Raum von 1928 (Abb. 31) und halfen,
dessen Bildstruktur zu erschlieffen. Denn in diesem Bild gibt es keines-
wegs einen einzigen, in sich konsistenten Raum. Vielmehr sind zahl-
reiche Figurinen in mehreren Reihen tibereinander angeordnet. Und
jede dieser Figurinen besitzt ihre eigene Bodenfliche, gestaltet als ge-
kriimmtes Schachbrettmuster. Auf diese Weise ergibt sich eine Art Col-
lage, in der die Darstellungen der Figurinen mehr oder weniger regel-
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maflig aneinandergefiigt sind, ohne dass eine Vereinheitlichung des
Raumes stattfindet. Der Bildraum des Gemaldes ist vielmehr heterogen,
er zeigt gewissermaflen »Figuren in Rdumenc.

Die gezeichneten Figurinen von 1946 gelten als die letzten Kunst-
werke, die Wiederhold je anfertigte. In ihnen lebte seine eigene Bild-
welt der 1920er Jahre noch einmal auf. Im Nachkriegsdeutschland blieb
er der Kunstwelt fern und arbeitete wieder in seinem Beruf als Buch-
héndler, den er wahrscheinlich als wirtschaftlich verlasslicher einstufte.
Gemeinsam mit seiner Ehefrau Rosa Dorothea, die er kurz vor seiner
Einberufung zum Kriegsdienst erneut geheiratet hatte, griindete er
1951 im franzdsischen Sektor der geteilten Stadt Berlin den Buchladen
Fehmarner Strafle im Westberliner Stadtteil Wedding (nicht in Moabit,
wie es im Ausstellungskatalog irrtiimlich heift). Im Jahr 1962 verstarb
Wiederhold.

Es sollte bis in die 1960er beziehungsweise 70er Jahre dauern, bis
seine von Art déco gepragten Bildgestaltungen im Zeichen der flichig-
dekorativen und farbintensiven Pop Art wiederentdeckt wurden. Neben
den Kunsthédndlern Carl Laszlo* in Basel und Hans Brockstedt in Ham-
burg war es Werner Kunze in Berlin, der sich zu dieser Zeit fiir Wieder-
holds Schaffen begeisterte. Bisher war nicht bekannt, wann Kunzes
Galerietatigkeit genau begann. Inzwischen wurde ein Zeitungsartikel
gefunden, der Aufschluss gibt tiber die Eroffnung Ende November 1973
sowie die erste Prasentation der Galerie, in der die Werke Wiederholds
eine wichtige Rolle spielten:

47 Gesamtadressenwerk der NSDAP-Geschiftsstellen, Bd. 1: Gau Grof3-Berlin, Berlin 1934,
S. 126.

48 Bundesarchiv, B 563/5059, S. 98.

49 Ebd. Die Griinde fiir die Lazarettaufenthalte waren keine Kriegsverwundungen, sondern
eine Magen-Darm- und eine Kehlkopfentziindung. Die Karteikarte tragt die eingestempelte
Nummer W-768/412.

50 Antrag auf Gewahrung einer Entschidigung nach § 3 des Kriegsgefangenenentschidi-
gungsgesetzes, Berlin, 14.10.1954, Bundesarchiv, BA PA Wiederhold, Ernst Walter,
09.03.1904 K.EA. Anlage 2022-S-35.

51 Als Dienstgrad ist handschriftlich » Uffz.« eingetragen auf einer Karteikarte tiber Wieder-
holds britische Kriegsgefangenschaft, vgl. Bundesarchiv ZA 11/775 Wiederholt [sic!], Ernst.

52 Diese Adressangabe findet sich auf einer am 12. Januar 1947 im Lager 2 in Rimini fiir die
britische Entlassungsstelle ausgefiillten Personalkarte zu Ernst Wiederhold, Bundesarchiv ZA
11/Ortliches Kontrollblatt P. 4 Wiederhold, Ernst. Im Berliner Adressbuch ist 1934 und 1935
nur Rosa Wiederhold in der Habsburger Straf3e 6 verzeichnet, 1936 dann in der Ackerstrafe
137. In den Adressbiichern von 1941 und 1943 steht unter dieser Adresse — wohl durch zwei
Satzfehler entstellt — der Eintrag »F. Wiederholt, Zeichner.« Ein Hinweis darauf, dass er trotz
seiner militirbedingten Abwesenheit als mannliches Familienoberhaupt firmieren musste,
dass er sich nach wie vor hauptséichlich als bildender Kiinstler definierte oder dass er frei-
schaffend Auftriage ausfiihrte?

53 Lehr Kunstauktionen Berlin, Auktion 57: 29.10.2022, Kat.-Nr. 402; Auktion 58: 29.4.2023,
Kat.-Nr. 364-366.

54 Als Ergianzungen zur Bibliografie des Ausstellungskataloges sind an dieser Stelle anzu-
fithren: A Laszl6 Karoly-Gyiijtemény. Részletek egy bazeli miigyiijteménybol / Die Carl-Lasz-
lo-Sammlung. Teil einer Kunstsammlung aus Basel, Ausst.-Kat. [Miicsarnok — Budapesti

Torténeti Mzeum, Fovarosi Képtar / Kunsthalle - Hauptstidtische Gemildegalerie des His-
torischen Museums Budapest, 20.9.-6.10.1996], Budapest 1996, S. 110, Kat.-Nr. 723 (Abb.:

Segelboote im Hafen, 1929) und Kat.-Nr. 725 (Abb.: Der Handkuss, 1928). Katalog zu den
deutschen Stationen der Budapester Schau: Ines Geipel, Maren Ulbrich, Der Sammler Carl

Laszlo. Facetten der Moderne, Ausst.-Kat. [Potsdam, Orangerie im Park Sanssouci, 24.5.-
19.7.1998 / Angermuseum Erfurt, 2.8.-4.10.1998 /Galerie der Stadt Fellbach, 22.10.1998.-
3.1.1999], Potsdam 1998, S. 78 (Abb. [um 180 Grad gedreht abgedruckt]: Der Handkuss,
1928).
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27 Sascha Wiederhold, Figurine, 1946, Gouache, Buntstift, 28 Sascha Wiederhold, Figurine, 1946, Gouache, Buntstift,
Bleistift und Tusche auf braunem Papier, 33,5 21,5 cm, Bleistift und Tusche auf braunem Papier, 33 x20,3 cm,
Privatbesitz Privatbesitz

29 Sascha Wiederhold, Figurine, 1946, Buntstift, Bleistift und 30 Sascha Wiederhold, Figurine, 1946, Buntstift, Bleistift und
Tusche auf braunem Papier, 33 x 20,3 cm, Privatbesitz Tusche auf braunem Papier, 33 20,3 cm, Privatbesitz



»Nun ist, statt einer Galerie, ein exklusiver, mit seinen verzierten Zutaten
fast jugendstilig wirkender, doch wiederum barockhaft mit Bildern bis
hoch zur Decke geschmiickter Salon daraus geworden, in dem sich Gra-
fiken und Gemalde vor allem franzgsischer und deutscher Kunst unseres
Jahrhunderts ein elegantes Stelldichein geben. Wihrend allerorts Purita-
ner die Welt mit neonstrahligen Arbeitsleuchten erhellen, wird hier
selbstsicher auf unpraktische, luxuriose Gediegenheit gesetzt. Ist es ein
bezeichnender Riickgriff in unserer Zeit? Ein geschiftstiichtiger Asthet
jedenfalls, ein umsichtiger Einzelgénger stellt sich als Salon-Galerist vor,
Werner Kunze mit Namen, in seinem Metier wohl der Jiingste. [...] Der
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31 Sascha Wiederhold, Figuren im Raum, 1928, Ol auf Karton auf Leinwand, 220,5 x 307 cm, Sprengel Museum Hannover, Leihgabe Niedersichsisches Landesmuseum,
Hannover, im Ausstellungsraum der Neuen Nationalgalerie, Berlin 2022

Salon-Galerist ist iibrigens keiner der gangigen Gruppen oder Malmo-
den verbunden. In seinen guten Stuben vertritt er konstruktivistisch,
surreal, sachlich oder gegenstandslos wirkende Kiinstler, wenn ihm ihre
Stiicke nur malerisch, ausdrucksvoll, linear oder farbig vorziiglich er-
scheinen oder von besonders personlicher Kunstart zeugen. [...] Neben
Arbeiten von Lissitzky, Bellmer, Unica Ziirn, Wunderlich, Laloy, Wauer,
Muche und Kupka zeigt er zur Er6ffnung seines Salons jetzt grof3e, den-
noch aber duflerst detailliert ausgefithrte Werke von Sascha Wiederhold,
einem >Sturm¢-Kiinstler, der 1962 vergessen in Wedding verstarb. Leo-
pold Reidemeister, der ehemalige Generaldirektor unserer Staatlichen
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Museen, hatte sich anldfllich einer umfassenden >Sturme«-Ausstellung
vergeblich bemiiht, ihn der Einsamkeit zu entreiflen. Wiederholds aus-
gestellte Arbeiten, erstmals 1925 bei Herwarth Walden in der Potsdamer
Straf3e zu sehen, zerlegen Objekte in futuristischer Splitterung zu kleinen
dynamisch-kubistischen Formationen. Bereits die Titel wie »Grof3es< und
»Kleines Tanzbilds, »Der Bogenschiitze« verweisen auf die Bewegung als
zentrales Thema der Bilder, bei deren Anblick sich angelegentlich Vor-
stellungen von Wirbel und Hektik der Aktionen einstellen, die unter
Waldens Leitung zu einem anschwellenden, wahrhaft mitreiflenden
»Sturm« damaligen Kunststrebens fithrten. Des vergessenen Weddingers
Werke avancieren so zu Zeitdokumenten, in deren Facetten sich nicht
allein personliche Malweise, sondern dariiber hinaus das kiinstlerische
Klima jener Zeit spiegelt, der wesentliche Jahre der ersten Halfte dieses

Jahrhunderts zugehoren.«*

Die beschriebene Prisentation zur Eroffnung der Galerie Kunze, die
bis 15. Dezember 1973 zu sehen war, kann als erste Ausstellung der
Bilder Wiederholds in Berlin nach dem Zweiten Weltkrieg gewertet
werden, denn bei der von Leopold Reidemeister verantworteten Fest-
wochen-Ausstellung der Nationalgalerie, die vom 24. September bis 19.
November 1961 in der Orangerie des Schlosses Charlottenburg statt-
fand, war Wiederhold schlicht vergessen worden. Erst nachdem ent-
weder Carl Laszlo auf ihn hingewiesen oder Wiederhold selbst sich
gemeldet hatte, erkannte Reidemeister sein Versdumnis und bemiihte
sich um Wiedergutmachung, indem er den damals schon sehr herz-
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32,33 Valeria Schiller und Liuba Dyvak, geschminkt im Stil der Figuren auf den Bildern Sascha Wiederholds, Neue Nationalgalerie,

Berlin, 8. August 2022

kranken Kiinstler mit dem Wagen abholte, ihn in die Ausstellung fuhr

und nachtraglich eines seiner Bilder in die Hingung aufnahm.

Die erste Wiederhold-Ausstellung wiederum, zu der es ein beglei-
tendes Katalogheft gab, fand vom 20. Mai bis 20. Juni 1975 im Kunst-
amt Wedding statt, die zweite Ausstellung mit einem weit ausfiihrliche-
ren Katalogbuch dann in der Neuen Nationalgalerie vom 2. Juli 2022

bis 8. Januar 2023.

Die Asthetik Wiederholds traf bei dieser Ausstellung in allen Al-
tersgruppen auf Resonanz. So freuten sich die etwas dlteren Generatio-
nen dariiber, einen neuen Aspekt der klassischen Moderne kennenzu-
lernen, Kinder fiihlten sich an Spiegelkabinette oder Zeichentrickfilme
erinnert,* und jiingere Menschen zeigten sich verbliifft und fasziniert
davon, dass die farbintensiven Flachenmuster nicht etwa digital her-
gestellt, sondern in akribischer Arbeit handgemalt waren. Neben regu-
laren Fithrungen gab es zwei ungewohnliche, vorwiegend an junge
Leute gerichtete Aktivitdten, konzipiert durch die beiden ukrainischen
Kunsthistorikerinnen Valeria Schiller und Liuba Dyvak, die nach dem
Uberfall Russlands auf die Ukraine nach Berlin gefliichtet waren. Sie
waren sechs Monate lang als Stipendiatinnen der Stiftung Preuflischer
Kulturbesitz, mit Hilfe von Sondermitteln der Staatsministerin fiir Kul-

55 Werner Langer, Im Stil alter Salons. Eréffnung der Galerie Werner Kunze, in: Der Tages-

spiegel, 27.11.1973, S. 4.
56 Kinder erkldren Kunst, in: art. Das Kunstmagazin, 3/2023, S. 146 und 7/2023, S. 146.
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34 Boji Moroz bei der Performance in der Wiederhold-Ausstellung der Neuen Nationalgalerie, Berlin, 18. August 2022

tur und Medien, bei den Staatlichen Museen zu Berlin beschaftigt. In
der Neuen Nationalgalerie wurden sie durch die Kunstvermittlerinnen
Julia Freiboth und Felicitas Fritsche-Reyrink dabei unterstiitzt, »neue
Wege zu finden, um die kreativen Trends von Jugendlichen mit dieser
Ausstellung zu verbinden.«”” Es entstand eine Vielzahl unterschiedli-
cher Veranstaltungsformate. Zunachst fithrten Schiller und Dyvak im
August 2022 eine »Wiederhold SocialMedia Make-up Aktion« durch.
Inspiriert durch die charakteristische Gestaltung von Gesichtern in
Wiederholds Gemalde Jazz-Symphonie schminkten sie sich und beton-
ten Augen, Brauen, Wimpern, Wangen und Lippen (Abb. 32-33). Ein
Video davon wurde auf die Plattform Instagram gestellt. Wenig spéter
organisierten sie eine musikalische Performance von Boji Moroz, eben-
falls aus der Ukraine stammend, vor der Jazz-Symphonie (Abb. 34). Bei
einem anschlieffenden Speed-Dating-Event dienten Fragen zu Wieder-
hold und seinen Bildern den Beteiligten dazu, miteinander ins Gesprich
zu kommen. Im November 2022 veranstalteten Dyvak und Schiller ei-
nen »Day of Ukrainian Culture«. Es gab verschiedene Workshops von
ukrainischen Kulturschaffenden fiir Familien und Erwachsene, unter
anderem wurden Motive, die aus Wiederholds Werken {ibernommen
waren, auf Kleidungsstiicke gebtigelt. Wihrend einer Fithrung durch
die Ausstellung thematisierten Liuba Dyvak und Valeria Schiller die
Begeisterung Wiederholds fiir die sowjetische Avantgardekunst und
analysierten entsprechende Bildmotive. In diesem Zusammenhang
wiesen sie auch darauf hin, dass viele als »russisch« wahrgenommene
Kunstschaffende tatsachlich ukrainischer Herkunft sind. Und sie infor-

mierten tiber die Zerstérungen von Kulturgut durch den aktuellen An-
griffskrieg der Russischen Foderation gegen die Ukraine.

Auf3erhalb des musealen Zusammenhangs ist als weitere Reaktion
auf Wiederholds Bildwelt und die Ausstellung der Neuen Nationalgale-
rie ein Animationsfilm entstanden. Luise Bornkessel, die an der Hoch-
schule fiir Angewandte Wissenschaften Hamburg Illustration studiert,
wihlte die Jazz-Symphonie als Ansatzpunkt, um ihrerseits die ausge-
lassene Atmosphire des Kostiimfests vom Dezember 1925 in Szene
zu setzen. Die Ausgangszeichnung (Abb. 35) zeigt ein bildfiillendes Ge-
tiimmel, wobei auffillt, dass neben den Motiven Wiederholds auch
Details aus den im Ausstellungskatalog zum Vergleich abgebildeten
Werken von Alexandra Exter, Michael Larionow, Hugo Scheiber und
Gino Severini zu finden sind. Die linear umrissenen Figuren wurden
fiir den Film digitalisiert, nachbearbeitet und mittels des Animations-
programms Blender 2D verlebendigt. Sie trinken, tanzen, musizieren
und kollidieren zu dem 1923 von James P. Johnson fiir das Broadway-
Musical Running Wild komponierten Musikstiick Charleston, das in der
Interpretation von Paul Whiteman zu héren ist. Uraufgefithrt wurde
Luise Bornkessels Animationsfilm Jazz-Symphonie am 6. Juni 2023 im
Hamburger Kino Metropolis anlésslich der Veranstaltungsreihe »Ham-

57 Liuba Dyvak und Valeria Schiller im Gesprach mit Sven Stienen, 12.12.2022, https://blog.
smb.museum/wir-mochten-dass-im-museum-verruckte-und-emotionale-dinge-passieren-
gesprach-mit-zwei-ukrainischen-kunstvermittlerinnen/ [letzter Zugriff: 29.4.2023].
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35 Luise Bornkessel, Zeichnung zum Animationsfilm Jazz-Symphonie, 2023, Acrylmarker auf Papier, 29 x 41 cm, Privatbesitz

burg liest verbrannte Biicher«, die zum Gedenken an den 90. Jahrestag
der nationalsozialistischen Biicherverbrennung am 10. Mai 1933 statt-
fand.

Diese Beispiele zeigen, auf welch vielféltige Weise die Kunst Sascha
Wiederholds durch die Ausstellung der Neuen Nationalgalerie neue
Aufmerksambkeit erhielt und in die Gegenwart gefithrt werden konnte.
Durch die vernichtende Zisur des Nationalsozialismus war dieser
Kiinstler der klassischen Moderne in Vergessenheit geraten. Sein Werk
konnte wieder aktualisiert werden. Die begeisterte Anteilnahme des
Publikums hat die Ausstellung erweitert, um Exponate ebenso wie um
Erkenntnisse zu Leben und Werk. Die Kunst Sascha Wiederholds hat
neue Gestaltungen inspiriert. Was kann sich ein Museum mehr wiin-
schen?

Es ist aber tatsdchlich noch mehr geschehen: So entschloss sich
eine Sammlerin, die ungenannt bleiben méchte, noch wéhrend der
Laufzeit der Ausstellung zur Schenkung einer ihrer Leihgaben, der
grofiformatigen Vorzeichnung zu einem bisher nicht aufgefundenen,
nur aus einer Abbildung bekannten Gemilde Wiederholds.”® Der
Kiinstler ist nun mit einem weiteren Werk in der Sammlung der Natio-
nalgalerie vertreten und kann so dem Publikum noch besser nahege-
bracht werden.

Abbildungsnachweis

1: Thomas Bruns. - 2: Stan Hema. - 3-5, 12-25, 31: David von Becker. — 6-11: Staatliche
Museen zu Berlin, Kunstbibliothek / bpk-Bildagentur. - 26: Der Querschnitt, 7, XII, Dezem-
ber 1927, vor S. 951, Fotos: Lili Baruch. - 27-30: Stefan Schiske fiir Lehr Kunstauktionen,
Berlin. - 32-33: Valeria Schiller und Liuba Dyvak. - 34: Ausstellungsansicht, Aktionsnach-
mittag Art4All, Neue Nationalgalerie, 2022 © Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie /
Foto: Maximilian Gédecke. - 35: Luise Bornkessel.

58 Vgl. Wiederhold 2022, wie Anm. 19, S. 87, Abb. S. 50f.
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