
Barbara Paul 
»Das Kollektionieren ist die edelste aller Leidenschaften!«1 

Wilhelm von Bode und das Verhältnis zwischen Museum, Kunsthandel und Privat
sammlertum 

Wilhelm von Bode (18451929; Abb. I)2 gilt weithin als der wohl bedeutendste Di
rektor der Preußischen Museen zu Berlin  eine Auffassung, die gerade auch durch 
die aktuelle Diskussion um die Neugestaltung der Staatlichen Museen zu Berlin 
Preußischer Kulturbesitz noch verstärkt wird, da sich Vertreter verschiedenster Mu
seumskonzepte auf Bode als vermeintliche Autorität berufen. Während seiner fast 
sechzigjährigen Tätigkeit in der Zeit des Deutschen Kaiserreichs und der Weimarer 
Republik (18721929) gestaltete Bode, der eine Bilderbuchkarriere vom Assistenten 
bis zum Generaldirektor (seit 1905) machte, die Berliner Sammlungen durch um
fangreiche Erwerbungen, Neugründungen von Abteilungen und wichtige Baumaß
nahmen zu einem weltweit beachteten Museumskomplex um. Eine wesentliche 
Grundlage seiner Arbeit bildete neben seinen eigenen Forschungen und dem Aus
tausch mit Fachkollegen sein kontinuierlicher und intensiver Kontakt mit zahlrei
chen Kunsthändlern und Privatsammlern. Erst durch deren Mithilfe war es ihm mög
lich, eine derartig große Anzahl von Kunstwerken zu erwerben. Dabei ging es Bode, 
der von seinen Zeitgenossen als Bismarck des deutschen Museumswesens bezeich
net wurde und gute Beziehungen sowohl zum Kaiserhaus als auch zum Bildungs und 
Besitzbürgertum besaß, vor allem darum, Anschluß an die großen Museen in Paris, 
London und Wien, aber auch in München und Dresden zu gewinnen. Gegenüber 
diesen renommierten Häusern, die als öffentliche Museen mit den traditionsreichen 
Beständen der entsprechenden Fürstenhäuser gestartet waren, hatte Bode sozusa
gen einen Nachholbedarf, standen ihm doch in Berlin nur Teile des vergleichsweise 
bescheideneren königlichen Besitzes zur Verfügung. Und auch die Berliner Erwer

1 Wilhelm von Bode, um 1900 
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bungen der vorangegangenen Jahrzehnte begründeten, obwohl sie keineswegs un
bedeutend waren, noch keine alle Kunstrichtungen gleichermaßen berücksichtigen
de Sammlung. Von daher beabsichtigte Bode mit seiner Museumsarbeit, dem Re
präsentationsbedürfnis der neuen Reichshauptstadt Berlin zu entsprechen  und da
mit wirkte er an einer nicht unproblematischen politischen Funktionalisierung der 
Institution Museum mit. 

Zu Bodes bevorzugten Sammelgebieten gehörten die italienische Renaissance 
und das holländische 17. Jahrhundert, ferner die deutsche Kunst. Zu Beginn unseres 
Jahrhunderts richtete er zudem eine Abteilung für ostasiatische und islamische 
Kunst ein. Gleichwohl hielt Bode die italienische Renaissance für die bedeutendste 
Kunstrichtung, ja er sah in ihr die vorbildliche Kunstform schlechthin. In der Funk
tion, Ideal zu sein, löste sie zudem seinerzeit die Antike ab. Zugleich setzte sich auch 
durch Bodes Mithilfe das Originalkunstwerk gegenüber dem bis dahin nicht selten 
höher bewerteten Gipsabguß antiker, aber auch nachantiker Werke durch. Inner
halb seiner Hauptaufgabenbereiche der Malerei und Skulptur bemühte sich Bode 
er war seit 1872 zunächst Assistent der Skulpturenabteilung, zugleich aber auch für 
die Gemäldegalerie zuständig, seit 1878 Leiter der nachantiken Skulpturenabteilung 
(eigentlich Abteilung der Bildwerke der christlichen Epoche) und seit 1890 auch Di
rektor der Gemäldegalerie  von Anbeginn um eine extensive Erweiterung vor allem 
der Bestände italienischer RenaissanceKunst. Es konnte also nur eine Frage der 
Zeit sein, wann die Räumlichkeiten des Alten Museums, in dem die Gemälde und 
Skulpturen bis dahin gezeigt wurden, nicht mehr ausreichten. Seit der Zeit um 1880 
plante Bode denn auch die Errichtung eines eigenen Gebäudes, das aufgrund der be
sonderen Bedeutung der RenaissanceKunst und dem damals viel weiter gefaßten 
Begriff zunächst unter dem Namen RenaissanceMuseum diskutiert wurde. Nach et
wa zwanzig Jahren, die durch finanzielle Schwierigkeiten und konzeptionelle Strei
tigkeiten gekennzeichnet waren, fand die Idee des RenaissanceMuseums im Jahre 
1904 in Gestalt des Kaiser FriedrichMuseums (Abb. 2), dem heutigen BodeMu
seum, seine Realisierung. Der entscheidende Impuls für ein neues Museum ging, ob
gleich in ihm auch Werke anderer Schulen und Epochen Platz finden sollten, von Bo
des Begeisterung für die italienische Renaissance aus. Zudem gab es in jenen Jahr
zehnten des ausgehenden 19. Jahrhunderts im einschlägigen Kunsthandel, nament
lich in London, Paris und Italien, ein vergleichsweise umfangreiches Angebot an 
Werken der Renaissance, und auch zahlreiche Privatsammler interessierten sich für 
diese Kunst. Von daher soll es im folgenden um Bodes Umgang mit der italienischen 
Renaissance seit den 1870er Jahren bis zum Jahre 1904 gehen, und zwar in Zusam
menhang mit der Frage, welche Verbindungen es zwischen Bode und einzelnen 
Händlern und Privatsammlern gab. Im einzelnen ist zu diskutieren, welche Ziele Bo
de mit dem von ihm geformten Kaiser FriedrichMuseum verfolgte und inwiefern er 
dabei die Händler und Sammler für seine Zwecke einsetzte. Zugleich ist zu erörtern, 
welche Interessen ihrerseits die Händler und Sammler an einer Zusammenarbeit mit 
Bode hatten. 

Überblickt man die bisherige Forschung zum Kunsthandel und Privatsammler
tum, so sind diese Bereiche nicht nur generell, sondern auch hinsichtlich Bode noch 
weitgehend unerforscht. Aufgrund der historischen Entwicklung der Disziplin 
Kunstgeschichte und ihrer Hauptfragestellungen ist dies plausibel, hat sie sich doch 
erst in den letzten Jahrzehnten mit Fragen der Rezeption von Kunst beschäftigt, wie 
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2 Kaiser Friedrich-Museum (heute Bode-Museum), Berlin, erbaut 1898-1904 von Ernst von Ihne, 1904 

etwa der Kunstkritik oder dem Ausstellungswesen. Das Sammlertum und der Kunst
handel sind dabei noch seltener analysiert worden. Aufgrund der schlechten Quel
lenlage ist dies verständlich. Vor dem Hintergrund von Bodes Biographie und sei
nem sehr engen Kontakt mit Händlern und Sammlern scheint das Ausklammern die
ses Problemkreises hingegen wenig angebracht. In den bisherigen, meist recht weit
läufig angelegten Untersuchungen zum Kunsthandel wird Bode lediglich am Rande 
erwähnt.3 Nur wenig besser sieht es bei der Geschichte des Kunstsammelns aus, da 
abgesehen von einigen älteren Beschreibungen auch hier die Forschung noch am 
Anfang steht. Wenigstens für Berlin gibt es seit ein paar Jahren erste wissenschaft
lich motivierte Untersuchungen, namentlich von Nicolaas Teeuwisse 1987 und Tho
mas W. Gaehtgens 1992, die Bodes besondere Bedeutung und seine Beratung zahl
reicher Sammler hervorheben.4 Allerdings wurde bislang zu wenig berücksichtigt, 
daß Bode durch seine zahlreichen eigenen Veröffentlichungen zum Kunstmarkt und 
Sammlertum maßgeblich an der Herausbildung seines Ruhmes mitgewirkt hat. Die
se Texte stellen speziell seinen Anteil an der Entwicklung nicht wertneutral dar.5 

Auch Bodes Memoiren, die immer wieder als praktisch authentische Quelle heran
gezogen werden, sind mit Vorsicht zu benutzen, insofern als  wie bei Memoiren all
gemein üblich  die Ereignisse aus der Sicht Bodes nicht nur dargestellt, sondern 
e ben auch interpretiert werden.6 Schon zu Bodes Lebzeiten reproduzierten verschie
dene Autoren, wie etwa Adolph Donath, Emil Waldmann oder Lothar Brieger7, 
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dessen Ansichten, ohne diese eigens zu kommentieren. Auch in späterer Zeit folgten 
verschiedene Kunsthistoriker den Vorgaben Bodes mitunter etwas zu kritiklos.8 

Zwar ist man  dies soll hier keineswegs in Abrede gestellt werden  auf zeitgenössi
sche Beschreibungen des Kunstmarktes und der Privatsammlungen auch von Bode 
angewiesen, da sich Händler und Sammler bekanntermaßen nur sehr selten über ih
re Arbeit bzw. Kunstschätze, geschweige denn über ihre Motivationen äußerten. 
Trotzdem sollte m.E. stärker als bisher versucht werden, ein quellenkritisches Kor
rektiv für Bodes Darstellungen seiner eigenen Tätigkeit zu gewinnen. Dies scheint 
zumindest in Ansätzen anhand von zeitgenössischen Quellen möglich, seien es Stel
lungnahmen anderer Kunsthistoriker oder kritiker, seien es Bodes offizielle Dienst
korrespondenz oder seien es Briefe einzelner Händler und Sammler an Bode, die in 
einigen Fällen in Bodes Nachlaß, aufbewahrt im Zentralarchiv der Staatlichen Mu
seen zu Berlin  Preußischer Kulturbesitz9, erhalten geblieben sind und die im fol
genden für die Rekonstruktion von Bodes Verhältnis zu ausgewählten Händlern und 
Sammlern mitherangezogen werden sollen. 

/ / . 

Mit dem im Jahre 1904 eröffneten Kaiser FriedrichMuseum legte Bode eine neue, in 
den vorangegangenen Jahrzehnten verschiedentlich erprobte Museumskonzeption 
vor.10 Sie zeichnete sich vor allem durch eine neue Präsentationsform aus, in der Ge
mälde und Skulpturen umgeben von Möbeln, Wandteppichen und ähnlichen Aus
stattungsstücken gemeinsam ausgestellt wurden. Hinzu kamen noch fest installierte, 
originale Türrahmen, Kamine oder Holzdecken, die meist aus Italien stammten. Die 
gemeinsame Präsentation von Werken verschiedener Gattungen hatte Bode bei 
Neuaufstellungen und Umbauten im Alten Museum sowie auf einigen Sonderaus
stellungen erprobt, insbesondere auf der Ausstellung von Gemälden älterer Meister 
in Berliner Privatbesitz anläßlich der Silberhochzeit des Kronprinzenpaares 1883 
und der Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance aus Ber
liner Privatbesitz 1898 (Abb. 3).11 Neben der Präsentationsform sind die im Zusam
menhang mit den Veranstaltungen abgegebenen Erklärungen von besonderer Wich
tigkeit, so vor allem die Denkschrift des Kronprinzen Friedrich Wilhelm und der 
Kronprinzessin Victoria aus dem Jahre 1883, an der, wie man annehmen muß, von 
Seiten des Museums konzeptionell mitgewirkt wurde. In dieser Denkschrift jeden
falls wurde gefordert, daß sich das Museum nicht mehr nur von den durch die Kunst
geschichte vorgegebenen Kategorisierungen leiten lassen dürfe, sondern ästheti
schen Anforderungen weit mehr gerecht werden müsse.12 Aufschlußreich für Bodes 
Zielsetzung eines RenaissanceMuseums ist zudem ein fürs englische Publikum ge
schriebener Artikel des Jahres 1891, in dem er von seinen Planungen einer ästhetisch 
angenehmen, kombinierten Aufstellung von Gemälden, Skulpturen und Kunstge
werbearbeiten berichtet und einen Überblick über die von ihm erworbenen Meister
werke gibt.13 

Betrachtet man die schließlich im Kaiser FriedrichMuseum bei seiner Eröff
nung realisierte Präsentation im Detail, so fallen vor allem zwei Dinge auf: die Her
vorhebung der von Bode als Meisterwerk klassifizierten Arbeiten und eine durch äs
thetische Gesichtspunkte motivierte Aufstellung. Die einzelnen Räume und Wand
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3 Hauptsaal in der Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance aus Berliner Privatbesitz, 
veranstaltet von der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft vom 20. Mai bis 3. Juli 1898, (Alte) Akademie der Künste, 
Berlin: u.a. in der Mitte Alessandro Moretto, Thronende Maria, im Vordergrund Bronzestatuetten von Jacopo San-
sovino, Meleager und Neptun 

gestaltungen wiesen eine meist symmetrische Anordnung auf. Große Gemälde be
fanden sich in der Regel in der Mitte; umgeben waren sie von kleineren, oft zweirei
hig aufgehängten Arbeiten. Auch auf eine farbliche Abstimmung der Bilder wurde 
geachtet. Zur Akzentuierung eines Meisterwerks wählte Bode verschiedene Mittel. 
Im CinquecentoSaal hinterfing er zum Beispiel die an der Schmalseite mittig aufge
stellte Marmorstatue 77 Giovannino (ehemals Berlin, Skulpturengalerie, 1945 im 
Flakturm BerlinFriedrichshain verbrannt), die er Michelangelo zuschrieb, mit ei
nem Wandbehang aus Samt, um sie auf diese Weise deutlicher hervortreten zu lassen 
(Abb. 4). Zur Betonung von Gemälden stellte er eine Kredenz oder eine Truhe un
ter ihnen auf. Daneben gab es Räume (fast) ausschließlich mit Gemälden oder 
Skulpturen bzw. Reliefs, wie etwa das altniederländische Kabinett oder der Dona
telloSaal (Abb. 5). Auf jeden Fall stammten die Werke eines Raumes allesamt aus 
einer Kunstregion und Zeit, so daß man im Großen und Ganzen auf einen gemeinsa
men Stil einer bestimmten Kultur traf. Dagegen wiesen die von Bode zusammenge
stellten Ensembles in der Regel nicht ein und dieselbe Herkunft auf, sie stammten al
so nicht etwa aus einer Kirche oder einem Palast. Solch eine museale Konstellation 
nennt man im allgemeinen  in einer etwas mißverständlichen Begrifflichkeit  »pe
riod room« oder zu deutsch »Epochenraum«. 

Bodes sog. integrierte Aufstellung von Gemälden, Skulpturen und Kunstge
werbe unterscheidet sich deutlich von der vorangegangener Generationen. Gustav 
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fÄllP*'" Iii 
4 Kaiser FriedrichMuseum, Berlin, 1904: CinquecentoSaal mit Werken der f lorentinischen und lom
bardischen Hochrenaissance (Raum 45), u.a. in der Mitte die Michelangelo zugeschriebene Marmor
statue II Giovannino 

5 Kaiser FriedrichMuseum, Berlin, 1904: DonatelloSaal (Raum 25) 

sa 
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Friedrich Waagen etwa hatte in der Mitte des 19. Jahrhunderts die Gemälde im Al
ten Museum nach Schulen geordnet und soweit möglich in chronologischer Reihen
folge aufgehängt. Auf diese Weise beabsichtigte er, das zu seiner Zeit neue kunsthi
storische Wissen von Schulen, Stilen und Entwicklungsgängen zu vermitteln. Bode 
hingegen legte darüber hinaus besonderen Wert auf eine ästhetisch ansprechende 
Präsentation, die er selbst anläßlich der Eröffnung des Kaiser FriedrichMuseums 
»malerische Anordnung« nannte. Sein erklärtes Ziel war die »Abrundung sämtli
cher auf einer Wand aufgehängter Bilder zu einem harmonischen Gesamtbild durch 
Mannigfaltigkeit und Symmetrie der Gegensätze in Format, Gegenstand, Farbe und 
Ton« und die »Isolierung jedes einzelnen Bildes durch die abweichenden Nachbar
bilder.«14 Neben einem allgemeinen, in Kunstkreisen zeittypischen Harmoniebe
dürfnis wollte Bode auch etwas von der Atmosphäre der Epoche, insbesondere 
wenn es sich um die als Vorbild erachtete Renaissance handelte, erlebbar machen. 
Dabei trat das einzelne Kunstwerk und sein spezieller Aussagegehalt notwendiger
weise etwas in den Hintergrund. 

Neben der spezifischen Präsentation, die in den Jahren nach 1904 durch manch 
einen Bilderaustausch wiederholt leicht verändert wurde, kam Bodes Kunstver
ständnis insgesamt eine besondere Bedeutung zu. Gemeint ist die sog. kennerschaft
liche Kunstgeschichte, die seinerzeit weithin hohes Ansehen besaß. Dabei ging es 
Bode zunächst vorrangig um eine möglichst präzise Objektbestimmung und Siche
rung; Zuschreibungsfragen standen vielfach im Vordergrund. Darüber hinaus fällte 
Bode stets ein sog. Qualitätsurteil, das sich damals  wie auch bekanntlich oft noch 
heute  auf Kriterien wie Echtheit, Malweise, Komposition, Erhaltungszustand usw. 
zu stützen versuchte. Die von Bode auf diese Weise vorgenommene Einstufung ei
nes Gemäldes oder einer Skulptur als Meisterwerk besaß damals in der Regel nicht 
nur in Fachkreisen, sondern auch auf dem Kunstmarkt großes Gewicht. Bodes Gut
achten bestimmten vielfach ganz handfest den Marktpreis und garantierten eine si
chere Investition. Im Laufe der Jahre nahm Bodes Autorität stetig zu, ja er erzielte 
eine beträchtliche Machtfülle in Sachen Kunstexpertise. Seine kennerschaftliche 
Kunstbeurteilung wie seine nach malerischen Gesichtspunkten ausgerichtete Mu
seumskonzeption wirkten vielfach normbildend. Seine im weitesten Sinne kulturge
schichtliche Ausrichtung15, wie sie außer in verschiedenen Schriften besonders au
genfällig in seiner Schaffung von  man könnte sagen  »Stilräumen«16 zum Aus
druck kam, grenzte Bode jedoch durch seine kennerschaftlichen und betont ästheti
schen Leitvorstellungen selbst sogleich wieder ein. 

/ / / . 

Das Kaiser FriedrichMuseum war mit seinen tausenden von Kunstwerken nur 
durch Bodes gleichsam kämpferische Ankaufspolitik möglich geworden, die ihm zu 
Recht den Ruf des Museumsimperialismus einbrachte. Bode kaufte bei praktisch al
len einschlägigen Händlern seiner Zeit, traf individuelle Abmachungen und erhielt 
immer wieder verschiedenartige Tips. Die vergleichsweise freizügigen italienischen 
Ausfuhrbestimmungen schöpfte er weitestgehend aus, während er gleichzeitig den 
Verkauf jeglicher, also auch italienischer Kunstwerke aus Deutschland bekämpfte. 
Bode war Kunde bei  um nur einige der wichtigsten Händler zu nennen  Bardini, 
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Castellani, Colnaghi, Duveen, Goldschmidt, Lepke, Sedelmeyer, Volpi u.a.m. Zu
dem ging er auf Versteigerungen wichtiger Privatsammlungen, wie etwa Hope, 
Kann, Rothschild, Spitzer u.a.m. Einige Beispiele seien herausgegriffen. 

Einer der wichtigsten Händler Bodes war der in Florenz lebende Stefano Bar
dini (18361922).17 Von Hause aus Maler, hatte sich Bardini in den 1870er Jahren 
dem Kunsthandel zugewandt und avancierte in der Folge zu einem der einflußreich
sten Händler seiner Zeit. Spezialisiert auf italienische Malerei und Skulptur, aber 
auch auf Möbel, Medaillen und Antiquitäten aller Art hatte Bardini ein stets sehr 
reichhaltiges Angebot vorzuweisen. Zu seinem besonderen Geschick gehörte es, 
Werke aus italienischem Familienbesitz zu organisieren, so daß er häufig als Unter
händler in Aktion trat. Zudem legte sich Bardini selbst eine umfangreiche eigene 
Kunstsammlung zu (Abb. 6), die nach seinem Tod als Vermächtnis an die Stadt Flo
renz, dem heutigen Museo Bardini, ging. Bode hatte Bardini Mitte der 1870er Jahre 
kennengelernt und kaufte bei ihm bis in die 1920er Jahre eine große Anzahl von Ge
mälden, Skulpturen, Möbeln und sonstigen Ausstattungsstücken, und zwar nicht 
nur für sein RenaissanceMuseum, sondern auch für das Berliner Kunstgewerbemu
seum. So erwarb er beispielsweise im Jahre 1879 durch Bardinis Vermittlung aus 
dem Besitz des in Pisa ansässigen Conte Lodovico Rosselmini die Michelangelo zu
geschriebene Marmorstatue // Giovannino (s. Abb. 4). Bode war auf diesen Ankauf 
sehr stolz, da er in dieser Statue den von Condivi im Jahre 1553 und auch von Vasari 
1568 erwähnten Giovannino sah. Dieser Zuschreibung folgte etwa Henry Thode, 
während Heinrich Wölfflin zusammen mit zahlreichen anderen Wissenschaftlern ei

6 Galerie Stefano Bardini, Florenz, 1890 

y 
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ne spätere Datierung vorschlug; auch Frida Schottmüller hielt die Statue 1933 im 
letzten Berliner Museumskatalog, der die Arbeit noch verzeichnet, für ein Werk des 
toskanischen Manierismus (Ende 16. Jahrhundert).18 Trotzdem wurde Bodes Ken
nerschaft durch solch einen Streit unter Wissenschafltern nicht ernsthaft in Frage ge
stellt. 

Andere, in Privatbesitz regelrecht erspähte Werke konnte Bode jedoch nicht 
immer den Museen zuführen. So schlug etwa im Jahre 1881 sein Bemühen fehl, Do
natellos polychrome Terracottabüste Niccolä da Uzzano (Florenz, Museo Nazionale 
del Bargello) zu kaufen.19 Vorausgegangen war eine verwickelte Intrige, die sich in 
etwa wie folgt abgespielt haben muß. Bode interessierte sich schon seit einigen Jah
ren für diese Arbeit, die er, wie einem Brief an deren Besitzer Conte Luigi Capponi 
aus dem Jahre 1878 zu entnehmen ist, als »un vero Donatello« und »una maschera 
fatto dopo la natura« begutachtete.20 Als sich nach einigen, der Berliner Museums
bürokratie anzulastenden Verzögerungen Ende Juni 1881 dann der Ankauf dieses 
»Meisterwerk[s] der Renaissance« konkretisierte, war, wie aus den Berliner Mu
seumsakten hervorgeht21, nicht der von Bode beauftragte Bardini als Unterhändler 
tätig geworden. Das Angebot kam vielmehr von dem im Florenz weilenden Kunsthi
storiker Adolf Bayersdorfer. Nur wenige Tage später erhielt Bode einen Beschwer
debrief von Bardini, der sich hintergangen fühlte. Er klagte, daß sich Bode mit 
Bayersdorfer eingelassen und seine jahrelange Geduld ausgenutzt habe, hatte er 
doch die ganze Zeit die bereits Bode versprochene Büste nicht an andere Interessen
ten verkauft. Und jetzt habe weder Bode die Büste noch er seine Provision.22 Dona
tellos Arbeit erwarb kurzerhand der italienische Staat, der von seinem Vorkaufs
recht Gebrauch machte.23 Daß dieser aber überhaupt von dem geplanten Verkauf 
nach Berlin erfahren hatte, kann nur auf Bayersdorfer und/oder Bardini zurückge
hen, zumal Bodes Gutachten des Jahres 1878 in die Hände der italienischen Behör
den gelangt war. Entweder hat Bayersdorfer die staatlichen Stellen über den geplan
ten Verkauf eines echten Donatello ins Ausland unterrichtet, um diesen  wofür ihm 
die italienische Forschung noch heute dankbar ist  zu verhindern, oder Bayersdor
fer wollte, wie es Bode darstellt, Bardini schaden und Bardini hat die Behörden so
zusagen aus Rache an Bayersdorfer und Bode informiert.24 In seinem Nekrolog zu 
Bardini fiel denn auch Bodes Urteil zweigeteilt aus. Zum einen lobte er dessen in je
der Hinsicht echte Kennerschaft, von der er viel profitiert habe; zum anderen sei er 
ein eigenartiger Mensch gewesen und habe manchmal seine Kunden gegeneinander 
ausgespielt.25 Im Fall von Donatellos UzzanoBüste war jedoch für den fehlgeschla
genen Ankauf zumindest noch Bayersdorfer mitverantwortlich. 

Auch in anderen europäischen Städten ging Bode einkaufen. In Paris lernte er 
etwa die Sammlung von Friedrich bzw. Frederic Spitzer (18151890)26 kennen. Der 
in Wien geborene, seit 1852 in der französischen Hauptstadt lebende Spitzer war in 
erster Linie Sammler, dann aber auch Händler, also ein marchand amateur. Neben 
Gemälden und Skulpturen besaß er vor allem eine große Anzahl von Kunstgewerbe
arbeiten aus verschiedenen Epochen und Materiahen, darunter Arbeiten aus Elfen
bein, Email und Keramik sowie Gobelins, Waffen und Rüstungen. In Spitzers 
Grand Hotel hatte Bode in den späten 1870er und 1880er Jahren das Sammeln sog. 
Hochkunst, insbesondere der Renaissance, und das Wohnen mit ihr sowie entspre
chender originaler oder nachempfundener Einrichtungsgegenstände sehen können 
(Abb. 7). Solch ein Wohn und Sammlungsstil, von dem europaweit eine Reihe von 
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7 Im Grand Hotel Frederic Spitzer, Paris, Rue Villejust, Ecke Avenue Victor Hugo, 1880er Jahre 

Beispielen zu nennen wäre27, hat Bode zu seinen Museumsplanungen mitinspiriert, 
und auch die Berliner Großbourgeoisie fand daran Gefallen. Darüber hinaus trat 
Bode, der besonders Spitzers Bronzearbeiten schätzte, noch in ein engeres Verhält
nis zu diesem, insofern als er neben meist französischen Fachkollegen an dessen mo
numentalen sechsbändigen Sammlungskatalog mitwirkte. Bode bearbeitete die 
Skulpturenabteilung und lieferte gemäß der sich damals herausbildenden Form wis
senschaftlicher Katalogisierung entsprechende Angaben zur Technik, Größe, Be
schaffenheit und Provenienz. Zudem formulierte er eine kurze Charakterisierung 
der Objekte und machte jeweils einen Zuschreibungsvorschlag.28 Als im Jahre 1893 
die über 4000 Werke der Sammlung Spitzer bei Georges Petit in Paris versteigert 
wurden, deckte sich auch Bode vor allem mit Medaillen, Plaketten und Elfenbeinen 
ein. 

Anders war Bodes Verhältnis zu einem großen Kunsthaus, wie etwa dem Lon
doner Familienbetrieb Paul & Dominic Colnaghi (gegr. 1760).29 Hier trat er einfach 
als Käufer einzelner Werke auf.30 Am berühmtesten wurde wohl der Ankauf des Ge
mäldes Der Mann mit dem Goldhelm, das Bode für einen Rembrandt hielt, während 
es heute bekanntlich dessen Kreis zugeschrieben wird (1660er Jahre, Berlin, Staatli
che Museen zu Berlin  Preußischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie). Das 1897 vom 
Kaiser FriedrichMuseumsVerein erworbene Bild wurde bei der Restaurierung ge
mäß dem damaligen Geschmack mit einem eigens mit Pigmenten versetzten Firnis 
überzogen, dem sog. Galerieton, auch >BodeFirnis< genannt.31 Neben dieser opti
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sehen Kosmetik mag Bode gerade mit diesem Rembrandt-Ankauf noch eine weitere 
publikumsorientierte Absicht verfolgt haben. Zunächst lag Bode mit diesem Werk 
ganz im Trend der RembrandtBegeisterung der 1890er Jahre, die durch Julius 
Langbehns kulturchauvinistisches Buch Rembrandt als Erzieher mitausgelöst wurde 
und dem auch Bode im Großen und Ganzen beigepflichtet hatte.32 Darüber hinaus 
hat dieses Bild, worauf Martin Warnke hinwies, mit Franz von Lenbachs seinerzeit 
zahlreich gemalten und viel geliebten BismarckPorträts eine gewisse Ähnlichkeit, 
da jener gerne mit Rembrandt'schen HellDunkelEffekten arbeitete und dem Por
trätierten meist einen Helm aufsetzte. Von daher ging Der Mann mit dem Goldhelm 
in der Rezeption »eine Art Symbiose« mit dem Bild des Reichskanzlers ein.33 

IV. 

Das Verhältnis zwischen Bode und den Berliner Sammlern war vielfältig. Auf der ei
nen Seite beriet Bode eine Reihe von ihnen bei ihren Ankäufen; auf der anderen Sei
te besaßen einige aber auch relativ konkrete eigene Vorstellungen, was sie kaufen 
wollten, so daß auch Bode Anregungen bekam. Durch die Beratung der Sammler 
hoffte Bode sozusagen als Gegenleistung Geldzuwendungen an den Kaiser Fried
richMuseumsVerein und/oder Stiftungen von Kunstwerken fürs Museum zu erhal
ten. Im Fall von James Simon, dem wohl bedeutendsten Berliner Mäzen, sprach Bo
de, als dieser zur Eröffnung des Kaiser FriedrichMuseums praktisch seine komplet
te RenaissanceSammlung stiftete, von einem regelrechten »Pakt« zwischen Samm
ler und Museumsmann.34 Ob dies Simon auch so sah, ist noch weiter unten zu disku
tieren. Bodes Beratungsdienste führten auf jeden Fall nur sehr selten zu solch um
fangreichen Stiftungen. Oft war Bode enttäuscht, wenn er nicht die ersehnten Werke 
bekam, besonders dann, wenn die Sammler aufgrund finanzieller Schwierigkeiten 
ihre Werke nach Amerika verkauften, wo die Preise am höchsten waren.35 

Überschaut man die Berliner Sammler, insbesondere diejenigen, die sich 
schwerpunktmäßig für die Renaissance interessierten, so fallen hinsichtlich ihres 
Verhältnisses zu Bode  etwas vereinfacht gesehen  zumindest drei Typen auf: (1) 
der Sammler, der relativ selbständig agierte; (2) der Sammler, der sich von Bode 
sehr intensiv beim Aufbau seiner Sammlung beraten ließ; (3) der Sammler, der sich 
das Kaiser FriedrichMuseum und auch andere Berliner Privatsammlungen zum 
Vorbild nahm. Beispiele dieser drei Sammlertypen sind (1) Oscar Hainauer, (2) Os
car Huldschinsky und (3) Eduard Simon, deren Hauptsammeltätigkeit zudem in ver
schiedene Jahrzehnte fiel, nämlich (1) in die 1870er und frühen 1880er Jahre, (2) in 
die 1890er Jahre und (3) in die Zeit nach 1904. 

Der Bankier Oscar Hainauer (gest. 1894), der seit 1864 das Bankhaus Roth
schild in Berlin vertrat, hat in den 1870er und frühen 1880er Jahren den Großteil sei
ner Sammlung aufgebaut.36 Im Jahre 1893 tätigte er auf der Versteigerung Spitzer 
noch einige gezielte Einkäufe, die seine Bestände abrunden sollten. Hainauers 
Sammlung bestand aus zahlreichen Kunstgewerbearbeiten und Ausstattungsstücken 
verschiedenster Herkunft sowie aus einer großen Anzahl von Gemälden, Skulpturen 
und Reliefs der italienischen Renaissance, namentlich von Rossellino, della Robbia, 
Riccio, Donatello, Ghirlandaio, Mainardi u.a.m.; hinzu kamen noch einzelne deut
sche und niederländische Arbeiten. Diese Werke befanden sich in seiner Villa im 
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Berliner Tiergarten-Viertel, und zwar zunächst im großen, sich in der Hausmitte be
findenden Oberlichtsaal, der als Hauptgesellschaftsraum diente und im Stile der Re
naissance ausgestattet war (Abb. 8). Nach und nach verteilte Hainauer seine Bestän
de auch auf die übrigen Räume. 

Wesentliche Anregungen hatte Hainauer in Pariser Privatsammlungen der 
1870er Jahre gefunden, insbesondere in den verschiedenen Häusern der Rothschilds 
und bei Spitzer. Dort hatte er offenbar in erster Linie die Ausstattung von Wohnräu
men mit alten Möbeln und Gobelins sowie Werken der sog. Kleinkunst schätzen ge
lernt. Zudem bildete er auch sein Interesse für die sog. Hochkunst, insbesondere der 
italienischen Renaissance, heraus. In den 1870er und frühen 1880er Jahren fuhr Hai
nauer selbst nach Italien, um sich dort mit Kunstwerken einzudecken. Bei Bardini 
kaufte er beispielsweise auf eigene Faust, wie durch Bode  der ansonsten seine gele
gentliche Beratung Hainauers nicht unerwähnt ließ  überliefert ist, eine besonders 
gute Marmorarbeit von Antonio Rossellino.37 Hainauer war  selbst nach der Auf
fassung Bodes  ein relativ selbständiger Sammler, der einen eigenen Geschmack 
vertrat und eine beachtliche Kennerschaft entwickelt hatte. Bode hat also in diesem 
Fall vorrangig bestärkend gewirkt und nicht etwa die Sammelleidenschaft erst ge
weckt. 

Nach Bodes Aussagen kannten sich beide seit den späten 1870er Jahren. Nach
weisbar ist ihr Kontakt seit 1883, dem Jahr der Ausstellung mit Werken älterer Mei
ster in Berliner Privatbesitz. Wie den Briefen Hainauers zu entnehmen ist, wollte er 
gerne mit seiner bereits sehr umfangreichen Sammlung an der Ausstellung teilneh
men.38 Auch stiftete Hainauer dem Museum in der Folge verschiedene Arbeiten. Im 
Laufe der Jahre intensivierte Hainauer sein Kunstinteresse derart, daß er im Jahre 
1893 sogar sein Bankgeschäft aufgab, um sich nur noch der Kunst widmen zu kön
nen. Jedoch nur ein Jahr später starb er im Alter von gut fünfzig Jahren. Danach 
wurde die Sammlung von dessen Witwe Julie Hainauer weiter betreut, die Bode 
schon bald um Rat hinsichtlich des Verkaufs ihrer Kunstschätze fragte. Dazu hatte 
sie sich schweren Herzens aufgrund der Versorgung ihrer vierundzwanzig Kinder 
und Enkelkinder entschlossen. Wegen des besseren Preises und um sich die Qual ei
ner Versteigerung zu ersparen, wollte Frau Hainauer nur im Ganzen verkaufen. Für 
die Berliner Museen kam ein kompletter Ankauf nicht in Frage, da sich die Bestände 
zu sehr ähnelten. Bode zeigte Verständnis, obgleich er die Werke nur sehr ungern 
aus Berlin fortgehen sah. Im Juni 1906 nahm Frau Hainauer, nachdem Bode den 
Wert der Sammlung auf zwei Millionen Mark geschätzt hatte, ein Angebot der Lon
doner Kunsthandlung Duveen in der Höhe von vier Millionen Mark an.39 

Der Großunternehmer Oscar Huldschinsky (18461930)40, der als Oberschlesi
scher Eisenhüttenbesitzer (mit der Fabrikation in Schlesien und dem Verwaltungs
sitz in Berlin) zu den führenden Berliner Millionären gehörte, hat vor allem in den 
1890er Jahren unter Bodes dezidierter Anleitung eine umfangreiche Sammlung alter 
Kunst erworben. Sie umfaßte Werke der italienischen Renaissance und des holländi
schen 17. Jahrhunderts, ferner Gemälde des französischen 18. Jahrhunderts sowie 
verschiedene Möbel, Textilien, Porzellane u.a.m. Die Werke dienten Huldschinsky 
vornehmlich zur Dekoration der Wohnräume seiner ebenfalls im Berliner Tiergar
tenViertel gelegenen Villa. So verteilte er denn auch die einzelnen Werkgruppen 
auf bestimmte Räume. Das Herren bzw. Arbeitszimmer war im Stile der Renaissan
ce eingerichtet und mit originalen RenaissanceKunstwerken versehen (Abb. 9), das 
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8 In der Villa Oscar Hainauer, \. 
Berlin, Rauchstr. 23, erbaut 1874, 
um 1903: u.a. links Antonio Ros-
sellino, Maria mit dem Kind (Mar
morrelief), rechts Antonio Ros
sellino, Maria mit dem Kind (Re
lief in bemaltem Stuck), ganz 
links eine Antonio Pollaiuolo zu
geschriebene Männliche Porträt
büste 
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9 In der Villa Oscar Huldschins
ky, Berlin, Matthäikirchstr. 3a, 
Herrenzimmer, um 1908: u.a. 
links Raffael, Bildnis des Guiliano 
de Medici, rechts Sebastiano del 
Piombo, Frauenbildnis, auf der 
Schmalseite, Bartholomäus Bru
yn, Bildnis des Kölner Ratsherrn 
Johann von Aich 
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Damenzimmer war als französischer Salon gestaltet und die holländischen Gemälde 
hingen im stattlichen Oberlichtsaal, der etwa 10 auf 8 Meter maß und über 6 Meter 
hoch war.41 Diese auf die Funktionen der Räume abgestimmte Ausstattung war in 
ähnlicher Weise auch in anderen Villen anzutreffen und insofern zeittypisch.42 

Bodes Beratung von Huldschinsky war sehr konkret und umfaßte viele Details. 
Wie einem der ersten erhaltenen Briefe Huldschinskys an Bode aus dem Jahre 1892 
zu entnehmen ist, suchte jener beispielsweise für sein Wannseer Domizil ein 
»Fruchtstück oder sonst etwas für ein Speisezimmer geeignetes.« Er fragte Bode: 
»Bekommt man so etwas in Italien?« und erklärte, daß es ihm nur auf die »dekorati
ve Wirkung« ankomme und nicht mehr als etwa 500 Mark kosten solle. Da er gerade 
einen alten Rahmen zur Hand hatte, teilte er Bode gleich noch dessen Maße, 1,25 
auf 0,85 Meter, mit.43 Ob Bode in diesem Fall etwas Passendes fand, läßt sich nicht 
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mehr feststellen. Gleichwohl besorgte er Huldschinsky in der Folge zahlreiche Wer
ke, besonders als dieser wählerischer wurde und »feinere Sachen« suchte.44 Zudem 
half er ihm bei der Einrichtung seiner in den Jahren 1892/93 erbauten Villa. So wollte 
sich Huldschinsky zum Beispiel eines Tages mit Bode zu einer Besichtigung von Ka
minen bei einem Marmorfabrikanten verabreden.45 Ein anderes Mal suchte er Rat 
wegen eines ihm angebotenen Gobelins, der zwar »wunderschön« sei, über dessen 
Verwendungszweck er sich jedoch noch nicht im klaren wäre. Zudem zweifelte 
Huldschinsky, ob der Gobelin »nicht etwas früh, zur Gothik neigend« sei.46 Daraus 
läßt sich schließen, daß Huldschinsky eindeutig Werke der Renaissance suchte. 

Was nun die Verbindung zwischen Bodes Museumsankäufen und seiner Bera
tung der Sammler anbelangt, so muß man sich die Vorgehensweise ungefähr wie 
folgt vorstellen. Zum einen erwarb Bode etwa bei Bardini gezielt einzelne Arbeiten 
für bestimmte Sammler47; zum anderen kaufte er sozusagen en bloc fürs Museum 
und für verschiedene Sammler. Sobald die Werke in Berlin eingetroffen waren, ka
men diese zur Besichtigung ins Museum und suchten sich etwas aus. Huldschinsky 
scheute auch nicht zurück, mal nach einer »unter den Museumssachen« stehenden 
Arbeit zu fragen.48 Als ihm Bode ein anderes Mal auf ein im Handel angebotenes 
Bild von Terborch aufmerksam machte, nahm er dessen Empfehlung an. In seinem 
Dankschreiben für den Tip betonte er jedoch, daß er den Terborch »natürlich aber 
ohne die >Verpflichtung<, ihn später unserem Verein [dem Kaiser FriedrichMu
seumsVerein] überantworten zu >müssen<«, kaufen werde.49 Dies verdeutlicht die 
verschiedenen Interessen von Huldschinsky, dem es um eine qualitätvolle und inso
fern dann auch finanziell wertvolle Sammlung ging, und Bode, der über spezielle 
Stiftungen der Sammler die Museumsbestände gezielt zu erweitern suchte. 

Der Großunternehmer Eduard Simon (18651929)50, Mitinhaber der Baum
woll und Leinenfabrik Gebrüder Simon und Vetter von James Simon, erfuhr bei 
dem bald nach der Jahrhundertwende begonnenen Aufbau seiner Kunstsammlung 
nicht nur  ähnlich wie Huldschinsky  vielfach Hilfe von Bode, sondern er konnte 
auch das im Entstehen begriffene und seit dem Jahre 1904 dann zugängliche Kaiser 
FriedrichMuseum als Vorbild nutzen. Zudem bekräftigte er verschiedentlich sein 
großes Vertrauen in Bodes Kennerschaft: »Ich habe volles Vertrauen zu Ihrem so oft 
bewährten Geschmack und glaube sicherlich, daß, wenn Sie etwas in Florenz finden 
werden, es das Richtige sein wird.«51 Mit Bodes Unterstützung erwarb Simon zahl
reiche italienische RenaissanceWerke, etwa von Botticelli, Riccio und Ghiberti, 
ferner einige Arbeiten des französischen und englischen 18. Jahrhunderts. Sein be
sonderes Interesse galt ferner Möbeln, Textilien und sonstigen Kunstgewerbearbei
ten, die zu einem Großteil ebenfalls aus der Zeit der italienischen Renaissance 
stammten. Zudem ließ sich Simon  ähnlich wie im Kaiser FriedrichMuseum  origi
nale Türrahmen, Kamine und Decken in seiner in den Jahren 190405 von Alfred 
Messel im Stile der Renaissance errichteten Villa einbauen (Abb. 10). Diese Verbin
dung von Architektur, Ausstattungsstücken und Kunstwerken war für die sich in 
Berlin seit den 1890er Jahren herausbildende regelrechte RenaissanceMode cha
rakteristisch. Max J. Friedländer veranlaßte dies denn auch zu der Feststellung, daß 
das »Ganze«, »das Haus mit der Sammlung darin«, »ein Kunstwerk« sei.52 

Neben dem Kaiser FriedrichMuseum erhielt Eduard Simon natürlich auch 
Anregungen durch die Sammlung seines Vetters James Simon (18511932)53, der seit 
1890 Chef des Familienunternehmens war. Unter den Berliner Sammlern stellte die
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10 In der Villa Eduard Simon, Berlin, Victoriastr. 7, erbaut 1904-05 von Alfred Messel, Herrenzimmer, 1920er Jahre: 
u.a. auf der linken Seite Riccio (eigentlich Andrea Brioso), Maria mit dem Kind, Sandro Botticelli, Maria mit dem Kind 
und Guiliano Bugiardini, Bildnis einer jungen Florentinerin sowie auf dem Kamin in der Mitte Lorenzo Ghiberti, Maria 
mit dem Kind und über der Tür Benedetto da Maiano, Maria mit dem Kind 

ser insofern einen Sonderfall dar, als er eine ganze Werkgruppe, nämlich seine Re
naissanceArbeiten, dem Museum stiftete. Dies machte Bode auch dort deutlich, da 
er die Sammlung zusammenhängend in einem Raum, im sog. Kabinett James Simon, 
präsentierte (Abb. 11). Dabei wählte Bode zudem eine recht ähnliche Aufstellung, 
wie es Simon bei sich zuhause getan hatte (Abb. 12). Das Kabinett James Simon soll
te nach der Auffassung Bodes  wie das Kaiser FriedrichMuseum insgesamt  einen 
»malerischen«, darüber hinaus aber auch »wohnlichen Eindruck« vermitteln54, um 
die Bedeutung des privaten Sammlertums fürs Museum möglichst augenfällig zu ver
anschaulichen und um weitere Sammler zu ähnlichen Stiftungen zu verlassen. Ob es 
aus der Sicht von James Simon wirklich einen »Pakt« zwischen ihm und Bode gege
ben hat, läßt sich nur noch schwer beurteilen. Liest man Simons Briefe an Bode, so 
fällt jedoch vor allem zweierlei auf: zum einen versuchte Bode ständig, Simon ir
gendwelche Werke zum Kauf zu vermitteln; zum anderen agierte Simon, obgleich 
auch er zahlreiche Auskünfte einholte und Empfehlungen annahm, weitaus eigen
ständiger als etwa Huldschinsky. Dies belegt zum Beispiel ein früher Brief aus dem 
Jahre 1885, also aus einer Zeit, als Simon und Bode erst näher zueinander in Kontakt 
traten, nachdem sie sich im Jahre 1883 kurz vor der Ausstellung mit Werken älterer 
Kunst in Berliner Privatbesitz durch Vermittlung Dritter kennengelernt hatten und 
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11 In der Villa James Simon, 
Berlin, Tiergarlenstr. 15a, erbaut 
1886-87 von Christian Heidecke, 
Herrenzimmer, um 1904: u.a. in 
der Mitte Raffaellino del Garbo, 
Maria mit dem Kind und zwei 
Engeln, darunter Andrea Mante-
gna, Maria mit dem Kind und 
zwei Madonnenstatuetten von 
Benedetto da Maiano bzw. in der 
Art des Jacopo Sansovino, links 
oben Vicenzo Catena (?), Frauen
bildnis und Agnolo Bronzino, 
Bildnis eines jungen Mannes 

12 Kaiser FriedrichMuseum, 
Berlin, 1904: Kabinett James 
Simon (Raum 39), u.a. in der Mitte 
Raffaellino del Garbo, Maria mit 
dem Kind und zwei Engeln, dar
unter Andrea Mantegna, Maria 
mit dem Kind und zwei Madon
nenstatuetten von Benedetto da 
Maiano bzw. in der Art des Jaco
po Sansovino, ganz links Vicenzo 
Catena (?), Frauenbildnis 

Simon noch mit vier holländischen Gemälden, seinem damals bevorzugten Sammel
gebiet, vertreten war. In jenem Brief formulierte Simon gleichsam programmatisch 
seine Absichten als Sammler, nachdem ihm Bode offenbar zuvor seine Beratung an
geboten hatte. Simon wollte langsam vorgehen und nur solche Bilder kaufen, zu de
nen er einen Bezug hat. Und auch ansonsten ließ er sich nicht festlegen: »An Zeit, 
Schule, Motiv binde ich mich nicht eng, weil ich nicht Sammler einer Spezialität sein 
will.«55 

Seine Selbständigkeit als Sammler war Simon besonders wichtig, wie auch ein 
weiterer Brief aus dem Jahre 1904 deutlich macht. Darin bittet Simon nämlich Bode, 
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den über seine Stiftung für Kunst und Künstler geschriebenen Aufsatz, der ihm of
fenbar noch im Manuskript vorlag, zu ändern. D abei ging es Simon vor allem um sein 
von Bode gezeichnetes Bild als Sammler, insofern als er nicht nur als Geldgeber, 
sondern auch als selbst einkaufender Sammler, der anschließend seine Werke stifte
te, vorgestellt werden wollte. So schrieb er: »Also fügen Sie bitte ein, daß ich einen 
Theil der Objekte in München, Frankfurt, Paris, Italien selbst erworben habe. Es 
heißt sonst wirklich: er hat von Anfang an die Stiftung im Auge gehabt und Herrn 
Bode das Geld gegeben, die Sachen zusammenzubringen, um nachher einen Orden 
zu bekommen. Das kann jeder, der Geld hat. [...] Sie wissen, daß ich mit dem Her
zen dabei bin und aus innerer Neigung, nicht aus äußeren Anlässen Sammler gewor
den bin.«56 In Bodes publiziertem Aufsatz findet sich jedoch nicht solch ein von Si
mon erbetener Passus. Vielmehr prägte Bode dort den Begriff vom »Pakt« und hob 
seine vermittelnde Rolle hervor: »Bei Unterhaltungen über die Chancen für günsti
ge Ankäufe alter Kunstsachen fragte mich Herr Simon, ob ich wohl bereit sein wür
de, ihm, da er selbst wenig Zeit habe, sich im Kunsthandel näher umzusehen, gele
gentlich zu guten Erwerbungen zu verhelfen; er würde dafür auch gern unseren Mu
seumssammlungen behilflich sein. Den Pakt, den wir damals [in den 1880er Jahren] 
schlössen, haben wir beide, glaube ich, ehrlich gehalten.«57 Demnach waren sowohl 
Bode als auch Simon um eine ihren Vorstellungen entsprechende öffentliche Dar
stellung ihrer eigenen Person bemüht: der Sammler wollte als Sammler aus Leiden
schaft erscheinen, während der Museumsmann seine Aufgabe dahingehend verstan
den wissen wollte, daß er die Sammler im Interesse des Museums und damit der Öf
fentlichkeit unterstützte. 

V. 

Der Museumsmann, der Kunsthändler und der Privatsammler folgten beim »Kollek
tionieren« entgegen wiederholter Beteuerungen keineswegs nur ihren »Leiden
schaften«. Vielmehr hatten sie über ihre Passion hinaus konkrete gesellschaftliche, 
repräsentative Interessen im Auge.58 Die Sammler des gründerzeitlichen und wilhel
minischen Berlins  und bei den hier besprochenen handelt es sich um eine exclusive 
Gruppe von Millionären  bildeten einen spezifischen Wohn und Lebensstil heraus. 
Sie ließen sich meist im TiergartenViertel neue Villen im Stile der Renaissance er
bauen und füllten diese mit einer großen Anzahl von Gemälden und Skulpturen der 
Renaissance sowie originalen bzw. stilgerecht nachempfundenen Einrichtungsge
genständen. Trotz individueller Unterschiede vor allem hinsichtlich der Eigenstän
digkeit ihres Kunsturteils sowie der ausgewählten Vorbilder nutzten sie  Hainauer 
noch weniger, dafür aber Huldschinsky und Eduard Simon um so mehr  Bodes fach
liche Kompetenz, um nicht nur künstlerisch, sondern auch materiell sichere Investi
tionen zu tätigen. Mit ihren Sammlungen und deren öffentlicher Zurschaustellung in 
Sonderausstellungen sowie Stiftungen ans Museum konnten die Großunternehmer 
und Bankiers in kultureller Hinsicht Anerkennung finden und damit auch eine gene
relle gesellschaftliche Prestigesteigerung erzielen. Die Kunsthändler des späten 19. 
Jahrhunderts machten mit der RenaissanceKunst ihre Geschäfte und nutzten die 
aufkommende Mode zu Preisanhebungen59, wobei das fachlich kompetente Urteil, 
etwa von Bode, zunehmend den Marktwert bestimmte. Bode schließlich wollte ein 
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auf kennerschaftlichen Kriterien beruhendes und nach ästhetischen Gesichtspunk
ten gestaltetes RenaissanceMuseum schaffen. Anhand einzelner qualitätvoller 
Werke beabsichtigte er zunächst eine spezifische Museumskunstgeschichte zu etab
lieren. Damit wollte er sich auch ganz deutlich gegenüber der Universitätskunstge
schichte etwa seines Berliner Kollegens Herman Grimm absetzen, der das Original 
noch nicht der Kopie vorzog und der die Kunstgeschichte als Geschichte großer 
Männer und Taten mitunter geradezu in der Art eines Bildungsromans schrieb.60 In 
einem weiteren Schritt versuchte Bode durch eine ästhetisch ansprechende Präsen
tation auf das Publikum geschmacksbildend einzuwirken. Die für vorbildlich angese
hene Epoche der Renaissance sollte durch die im Museum präsentierten Werke in 
Ansätzen erlebbar werden. Reflektierende Distanz war nicht eingeplant. Auch an
dere Aspekte von Kunst wurden weitgehend ausgeklammert. Mit der in imperialisti
scher Manier zusammengebrachten (Über)Fülle an Kunstwerken beabsichtigte Bo
de, die gleichsam kulturelle Leistungsfähigkeit des Deutschen Kaiserreichs unter 
Beweis zu stellen. 

Daß Bode gerade die Renaissance besonders schätzte und daß sie bei den Ber
liner Sammlern in Mode kam, hat sicherlich vielerei Gründe. Bedeutsam war vor al
lem, daß sie als erste Epoche galt, in der sich der moderne Mensch in seiner Autono
mie selbst entdeckte und seine individuelle schöpferische Kraft gewinnbringend ein
setzte.61 Diese Auffassung bot in der Zeit um 1900 sowohl im Bildungsbürgertum als 
auch bei den Großunternehmern und Bankiers reiche Identifikationsmöglichkeiten. 
Das verbreitete RenaissanceBild begünstigte die besondere Leidenschaft für die 
Kunst dieser Epoche, ferner die Wahl eines entsprechenden Einrichtungsstils und 
Bodes Gestaltung des RenaissanceMuseums. Im kunsthistorisch engeren Sinne 
spielte zudem die Ansicht, daß sich die Kunst der Renaissance auf die Natur als Vor
bild beziehe, eine wichtige Rolle. 

Die Interessen der drei hier erörterten Gruppen des Kulturbetriebs waren sehr 
eng miteinander verflochten. Das Bildungsbürgertum, etwa in der Person Bodes, 
und die Großbourgeoisie in Gestalt der Sammler und Mäzene konnte im Deutschen 
Kaiserreich, da ihre Zielsetzungen aufeinander bezogen, ja voneinander abhängig 
waren, ihren kulturpolitischen Einfluß gegenüber dem Kaiserhaus und der Aristo
kratie sowie der Regierung im speziellen vergrößern. Von daher entwickelte sich das 
Museum zumindest teilweise zu einer verstärkt bürgerlichen Institution. Zugleich 
wurde auch die Interessensgemeinschaft zwischen Bode und den Sammlern bzw. 
Mäzenen im Kaiser FriedrichMuseumsVerein institutionalisiert.62 Trotzdem besaß 
auch das Kaiserhaus und die Regierung noch großen Einfluß. Im Fall des Kaiser 
FriedrichMuseums wurde dieser etwa in der gewählten Architektur besonders au
genfällig, die allerdings auch Bode weitgehend mittrug. In einem Gebäude, das man 
aufgrund seiner der Renaissance und dem Barock entlehnten Formensprache und 
der Architekturzitate preußischmonarchischer Repräsentationsbauten als eine Art 
Schloßmuseum bezeichnen könnte63, versuchte der Staat architektursprachlich gese
hen seine Rolle in Sachen Kunstvermittlung und Mäzenatentum in der Nachfolge 
der Fürsten zum Ausdruck zu bringen. 

Momentan wird der Umgang mit Bodes Erbe  und man sollte die damals wie 
heute normbildende Macht der Museumskunstgeschichte nicht unterschätzen  kon
trovers diskutiert. Was die Präsentation der Kunstwerke anbelangt, so steht der sog. 
integrierten Aufstellung formal gesehen das reine Gattungsmuseum gegenüber. In 
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einem weiteren Schritt geht es jedoch um Bodes sich in seiner Museumskonzeption 
widerspiegelndes Kunstverständnis insgesamt. Betrachtet man dieses vor dem Hin
tergrund des hier Gesagten, so kann eine zeitgemäße Position, obgleich man sich in 
jüngster Zeit vielfach verstärkt auf Bode als Autorität beruft, kaum identisch sein 
mit der von vor hundert Jahren. Vielmehr sollte unter der Prämisse, für verschiede
ne Besuchergruppen auch verschiedene Arten von Museumsbesuchen zu ermögli
chen, die mittlerweile weiterentwickelte Sicht von der Kunst noch anschaulicher 
zum Ausdruck gebracht werden und der Einsicht in die historisch bedingte Ausprä
gung von Museen verstärkt Rechnung getragen werden. 
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FriedrichMuseum zu Berlin, in: Kunst und 
Künstler, Jg. 3, H. 2 vom 7. Nov. 1904, S. 
6170, Verst.Kat. Collection Dr. James 
Simon de Berlin, Frederik Muller, Amster
dam 25./26. Okt. 1927, Donath 1929, S. 
291293 sowie vor allem Ernst Feder, James 
Simon, Industrialist, Art Collector, Philan
thropist, in: Leo Baeck Year Book, Jg. X, 
1965, S. 323, Ulrich Steinmann, Gründer 
und Förderer des Berliner Völkerkunde
Museums, [...]  James Simon, in: For
schungen und Berichte, Jg. 9, 1967, S. 71
112, hier S. 93112, CellaMargaretha Gira
det, James Simon, in: Jahrbuch Preußischer 
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Kulturbesitz, Bd. 19, 1982, S. 77-98 und 
Giradet 1993. 

54 Bode 1904 (Das Kabinett Simon), S. 70. 
55 James Simon an Bode am 26.3.1885, ZA/ 

SMB-PK, Nachlaß Bode 4626. 
56 James Simon an Bode am 2.10.1904, Brief

fragment, ebd. 
57 Bode 1904 (Das Kabinett Simon), S. 61. 
58 Auf die Sammler bezogen unterschied 
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59 Vgl. Reitlinger 1982, bes. Bd. 1, S. 108142 
und Bd. 2, S. 592608. Die genauen Beweg
gründe der Kunsthändler sind aufgrund der 
schlechten Quellenlage nach wie vor nur 
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60 Daß Grimms Künstlerbiographien zu Bil
dungsromanen gerieten, bemerkte jüngst 
Wilhelm Schlink in seiner anschaulichen 
Darstellung des gründerzeitlichen >Kunst
haushaltes<: »Kunst ist dazu da, um geselli
gen Kreisen das gähnende Ungeheuer, die 
Zeit, zu töten ...«, Bildende Kunst im Le
benshaushalt der Gründerzeit, in: Bildungs
bürgertum im 19. Jahrhundert, Teil III: 
Lebensführung und ständische Vergesell
schaftung, hg. von M. Rainer Lepsius, 
Stuttgart 1992, S. 6581, hier S. 71. 

61 Zum Problemkreis der RenaissanceRezep
tion im späten 19. Jahrhundert vgl. u.a. 

Renaissance und Renaissancismus von Ja
cob Burckhardt bis Thomas Mann, hg. von 
August Buck, Tübingen 1990 (Reihe der 
Villa Vigoni Bd. 4). 

62 Zum Kaiser FriedrichMuseumsVerein 
vgl. die Überblicke u.a. von Peter Bloch, 
Der Kaiser FriedrichMuseumsVerein, in: 
Orangerie 82, Deutscher Kunsthandel im 
Schloß Charlottenburg, Berlin 1982, S. 26
28 und Ausst.Kat. Sammler, Stifter und 
Museen, Mäzenatentum 18971987, Ausge
wählte Gemälde und Skulpturen, Kaiser 
FriedrichMuseumsVerein, eingeleitet von 
Peter Bloch und Anna von Schoenebeck, 
Berlin 1987. Auch die Rolle der Kunstge
schichtlichen Gesellschaft zu Berlin wäre 
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Reiner Hausherr, Rückblick auf Hundert 
Jahre Kunstgeschichtliche Gesellschaft zu 
Berlin, in: Sitzungsberichte der Kunstge
schichtlichen Gesellschaft zu Berlin, N.F., 
H. 34/35, Okt. 1985  Mai 1987, S. 3138. 

63 Vgl. Gaehtgens 1992, S. 3435. Insgesamt 
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ist grundlegend Renate Petras, Die Bauten 
der Berliner Museumsinsel, Berlin 1987. 
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