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Sven Kuhrau
Privatsammler und Museen im kaiserzeitlichen Berlin

Die Rolle, die privates Engagement in der Kulturpolitik spielen könnte und sollte,
ist in Deutschland, vor dem Hintergrund schwindender öffentlicher Gelder für
die Kultur, während der letzten 15 Jahre mit zunehmender Intensität diskutiert
worden. Die Art und Weise, wie Privatsammler durch Schenkungen und Dauer-
leihgaben einzelner Kunstwerke oder ganzer Sammlungen an die Museen kultur-
politisch agieren, wird freilich nicht immer positiv gesehen. Angesichts der zu-
nehmenden Abhängigkeit der Kunstmuseen von privatem Wohlwollen fragen
Kritiker danach, wie viel Macht über die Kultur an Privatpersonen übergeben
werden darf. Die laufende Debatte um den kulturpolitischen Einfluss der Privat-
sammler in Deutschland ist indes kein völlig neues Phänomen. Insbesondere im
Kaiserreich hatte sich bereits eine bemerkenswerte Diskussion über den Nutzen
und die Pflichten der Privatsammler für die Öffentlichkeit entwickelt. Interessan-
terweise ist eine Analyse dieser Diskussion und ihrer historischen Rahmenbedin-
gungen nicht nur von kulturhistorischem, sondern auch von aktuellem Interesse,
da auch die gegenwärtige Debatte in Teilen durch Denkschemata und Argumen-
tationen geprägt ist, die bereits im Kaiserreich entwickelt wurden.

Die Berliner Sammlerkultur im Kaiserreich
1885 stellte der dänische Literat Georg Brandes in seiner ausführlichen Berlinbe-
schreibung Berlin als deutsche Reichshauptstadt. Erinnerungen aus den Jahren 1877–
1883 fest, dass sich die Stadt in den zehn Jahren nach der Reichseinigung «un-
übersehbar von der preußischen Hauptstadt zu der des deutschen Reiches ent-
wickelt» habe.1 Berlin wurde zur politischen Zentrale des Deutschen Reiches und
erlebte einen kometenhaften Aufstieg zur Wirtschafts- und Industriemetropole.
Industrielle, Kaufleute und Bankiers strömten aus allen Teilen des Landes in die
Stadt, um am wirtschaftlichen Aufschwung teilzuhaben und suchten die Nähe
zur politischen Führung. Infolge dieser Entwicklung veränderte sich das soziale
Leben Berlins grundsätzlich. Die Spreemetropole wurde zum einen immer mehr
durch die Präsenz der aus den ländlichen Regionen zuziehenden Arbeiter ge-
prägt, zum anderen änderte sich auch der Lebensstil der bürgerlichen Kreise und
nahm für Preußen ungewöhnlich luxuriöse Formen an.2 Letzteres wurde von ei-
ner größeren Anzahl meist bildungsbürgerlicher Kommentatoren kritisch aufge-
nommen: Sie lamentierten über die Verbreitung eines groben Materialismus im
Wirtschaftsbürgertum. Andere Beobachter bemerkten aber auch einen besonders
hohen Rang der Bildung innerhalb der gehobenen Berliner Gesellschaft, so etwa
der eingangs zitierte Brandes, der für die 1880er Jahre feststellte, dass das Bil-
dungsideal gleichermaßen von Angehörigen des Bildungs- und Wirtschaftsbür-
gertums gepflegt wurde: «Nirgends gibt es so tief musikalische Kaufleute oder so
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umfassend gebildete Gelehrte» wie in Berlin und ihr Reichtum werde nicht selten
«in den Dienst der Kunst oder eines künstlerischen Luxus gestellt.»3 Ein wichti-
ger Beleg für Brandes’ Auffassung stellt die Gründung zahlreicher privater Kunst-
sammlungen durch Berlins Unternehmer dar.4 Kunstbesitz wurde zum zentralen
Merkmal des Lebensstils der überwiegend großbürgerlich geprägten Ober-
schicht, mehr noch, man kann erstmalig in der Geschichte der Stadt von der Aus-
bildung einer ‹großstädtischen Sammlerkultur› sprechen, wie sie bis dahin etwa
in Paris oder London existiert hatte. Ihre Merkmale waren der Anschluss der
Sammler an die örtlichen Bildungs- und Museumsfördervereine, ihre enge Ver-
bindung zu den Kunstexperten der Berliner Museen sowie ihre Vernetzung inner-
halb der städtischen ‹High Society›. Ihren deutlichsten öffentlichen Ausdruck
fand die Berliner Sammlerkultur in den Ausstellungen aus Privatbesitz, die seit
der Ausstellung von Gemälden älterer Meister im Berliner Privatbesitz veranstaltet zu
Ehren der silbernen Hochzeit [...] des Kronprinzen und der Kronprinzessin (1883) peri-
odisch stattfanden. Später wurde auch die Eröffnung des maßgeblich durch die
Sammler geförderten Kaiser-Friedrich-Museums zum Zeichen für die neue Samm-
lerkultur, dessen Kunstpräsentation sich Inszenierungsformen bediente, wie sie
auch in den Interieurs der Privatsammlungen zur Anwendung kamen.

Aber nicht nur die Anzahl der privaten Kunstsammlungen wuchs im kaiserli-
chen Berlin, auch ihre Form änderte sich entscheidend. Während viele der älteren
Privatsammlungen Berlins aus der Mitte des 19. Jahrhunderts in speziellen von
den Wohnräumen getrennten Galerien oder Sammlungskabinetten präsentiert
wurden, verbanden die kaiserzeitlichen Sammlungen Kunst und Leben auf de-
monstrative Weise: Die Repräsentationsräume vieler Häuser im noblen Tiergar-
tenviertel waren nahezu ausschließlich mit Antiquitäten und Kunstwerken aus-
gestattet:

In den großen hohen Sälen solcher Salons mit Purpurgardinen vor den Fenstern stellt je-

des Möbel, jedes orientalische Kissen, jede Vase ein wertvolles Kunstwerk dar, die Gobe-

lins sind Prachtstücke aus der Zeit Ludwigs XVI., die Rahmen der Malereien und Photo-

graphien sind im Florenz der Renaissance geschnitzt, die Bücher der riesigen Bibliothek

sind überwiegend Erstausgaben, deren Einbände Monate voraus bei den künstlerisch ver-

siertesten Buchbindern von Paris in Auftrag gegeben wurden.5

Brandes’ Zitat beschreibt einen Sammlungstyp, der vor der Reichseinigung kaum
in der preußischen Hauptstadt anzutreffen war und der mit Bezug auf seine so-
ziale Funktion im Dienste von gesellschaftlicher Repräsentation als «repräsenta-
tive Sammlung» bezeichnet wird.6 Aus der Doppelfunktion von Wohnraum und
Sammlung folgte eine charakteristische Zusammensetzung solcher Kollektionen.
Neben Gemälden und Skulpturen fanden sich hier selbstverständlich auch kunst-
gewerbliche Gegenstände und alte Möbel. Zusätzlich wurde häufig ein hoher ar-
chitektonischer Aufwand betrieben, indem die Kunstwerke in historisierenden
Rahmenarchitekturen präsentiert wurden, in denen nicht selten ganze Vertä-
felungen und Deckenplafonds aus historischen Gebäuden eingebaut wurden
(Abb. 1, 2).7 Die Grenzen zwischen Original und Kopie, von Kunstwerk und Ein-
richtung verflossen in solchen Interieurs.

Damit ist schon angedeutet, dass sich auch das Geschmacksprofil und das Ob-
jektspektrum der Sammlungen im 19. Jahrhundert änderten. Alte Kunst fand sich
vor der Jahrhundertmitte vor allem noch in adeligen Sammlungen, dort sicher zu
einem Großteil aus Familienbesitz stammend. Die Mehrzahl der im frühen 19.
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1 Sammlung Oskar Huldschinsky, Arbeitszimmer im Renaissancestil, publiziert 1909.

2 Sammlung Friedrich Lippmann, Arbeitszimmer, publiziert 1912, Werke der Spätgotik (Deutschland, Nieder-
lande) und der Renaissance (Italien, Deutschland).
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3 Sammlung Johannes Paul, Hamburg, publiziert 1882, Wand mit Majolikatellern und Schlüsselkollektion.

Jahrhundert gegründeten Sammlungen hatte ihren Schwerpunkt aber auf der
zeitgenössischen Malerei.8 Gemälde wurden auf den regelmäßig veranstalteten
Akademie-Ausstellungen gekauft oder aber direkt beim Künstler erworben bzw.
in Auftrag gegeben. Im Kaiserreich hingegen sammelte die überwiegende Mehr-
heit der großbürgerlichen Sammler – dies betrifft besonders die erste Generation
nach der Reichseinigung – allein alte Kunst und nahm sich historische Interieurs
zum Vorbild ihrer Inneneinrichtungen. Erst in einem zweiten Schritt öffneten
sich die Berliner Privatsammlungen für die Kunst der internationalen Moderne,
namentlich dem französischen Impressionismus.9

Die Begeisterung für alte Kunst in den Sammlungen am Ende des 19. Jahrhun-
derts nahm ihren Ausgang teils auf untergeordneten, nicht der Hochkunst zuge-
hörigen Sammlungsgebieten. Das im Kontext von Modernisierungserfahrungen
erwachende kulturhistorische Interesse forderte die umfassende Dokumentation
vergangener Epochen in allen ihren Lebensbereichen und führte somit zur Auf-
wertung vieler zuvor weniger beachteter Gebrauchsgegenstände. Zusätzlich wur-
de die ältere, idealistische Gattungshierarchie der Kunst, die scharf zwischen den
zweckfreien Werken der Malerei, Skulptur und handwerklichen Produkten der an-
gewandten Kunst unterschied, durch die Kunstgewerbebewegung untergraben.
Angesichts der nicht nur in Deutschland beklagten Minderwertigkeit der entste-
henden industriellen Massenprodukte wurden die historischen Artefakte als ge-
schmackliche Vorbilder vermittelt. Eine Identifikation der Sammler mit den Zielen
der Kunstgewerbebewegung kann insbesondere dann angenommen werden,
wenn die Sammlungen Typenreihen kunstgewerblicher Objekte beinhalteten wie
sie auch in den öffentlichen Kunstgewerbemuseen angelegt wurden (Abb. 3, 4).

Aber nicht nur auf dem Feld des Kunstgewerbes wurde das Alte gegen das
Neue ausgespielt. Auch und gerade auf dem Feld der hohen Kunst diagnostizierte
die Kulturkritik des Kaiserreiches einen qualitativen Verfall. Inkompetente Auf-
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traggeber, der mediokre Massengeschmack des weiteren Publikums oder auch
die starren ästhetischen Doktrinen der Kunstakademien und Kunstvereine – so
meinte die sich gerade formierende Kaste der intellektuellen Kulturhüter – ver-
hinderten die Entstehung qualitätvoller Kunst.10 Solche Diskussionen über den
Verfallszustand der modernen Kunst verdeutlichen, dass es auf diesem Gebiet
ungleich schwerer sein musste, ein dauerhaft als qualitätvoll, und also auch als
wertvoll erachtetes Stück zu erwerben, als auf dem Gebiet alter Kunst.

Wenngleich also schon aus Gründen der sichereren Geldanlage der Erwerb al-
ter Kunst nahe lag, sind Zweifel gegenüber einer alleinigen oder primär ökonomi-
schen Motivation auf Seiten der Sammler angebracht. Vielmehr hatte der Kauf al-
ter Kunst vor allem auch eine soziale Funktion. Wenn die ‹traditionslose› Gruppie-
rung der Wirtschaftsaufsteiger ihre erlangte ökonomische Machtposition durch
Kunstbesitz nobilitieren wollte, dann konnte auf keinen Fall eine unbeständige
oder exzentrische Position im Feld des Geschmacks bezogen werden. Im Gegenteil
mussten die Aufsteiger darauf bedacht sein, sich auf existierende Geschmackshier-
archien zu beziehen. Der Besitz kanonischer Kunst erfüllte die Doppelfunktion der
sozialen Distinktion bei gleichzeitiger gesellschaftlicher Anerkennung in idealer
Weise. Während das Bedienen allgemein anerkannter Bildungsvorstellungen inte-
grierend wirkte, vermittelte allein schon das Faktum, dass der Sammler Werke sein
eigen nennen konnte, die sonst nur im Museum zu betrachten waren, Exklusivi-
tät.11 Die Begeisterung für alte Kunst in Kreisen der Unternehmer wurde durch den
Aufstieg der professionellen Kenner begleitet, die, wie die für den Berliner Fall be-
deutendsten Berater Wilhelm von Bode und Max J. Friedländer, zumeist an den öf-
fentlichen Museen beschäftigt waren. Es entwickelte sich eine arbeitsteilige Sam-
meltätigkeit, in der das kulturelle Kapital der Kunstkenner mit den ökonomischen
Ressourcen der Unternehmer verbunden wurde. Bis auf wenige Ausnahmen befan-
den sich die Sammler in Abhängigkeit vom Urteil des Kenners, ja, es war gerade die
Autorität der Kenner, die für den ‹guten Geschmack› des Sammlers bürgte.

Sammler – Öffentlichkeit – Museum
Noch in einer weiteren Hinsicht unterschieden sich die Privatsammlungen im
Kaiserreich von ihren Vorläufern in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts: in ih-
rem Verhältnis zur Öffentlichkeit. Obwohl sich die Bourgeoisie des Kaiserreiches
als Teilhaber einer an Bedeutung gewinnenden bürgerlichen Kultur empfand, in
der schließlich auch der öffentliche Diskurs über Kunst eine zentrale Rolle spiel-
te, mischten sich die Sammler nur selten direkt in das Kunstleben der Stadt ein.
Das kann man insbesondere daran sehen, dass es im Kaiserreich kaum zur Grün-
dung von Sammlermuseen kam. Sammlungen mit den dazugehörigen Häusern
wurden auch nicht testamentarisch dem Staat oder der Kommune vermacht, wie
dies seit dem 19. Jahrhundert mehrfach in den USA, Frankreich, Italien, verein-
zelt auch in Spanien stattfand.12 Stattdessen blieben die Kunstsammlungen zu
Lebzeiten der Sammler privat und wurden nach ihrem Tode in der Regel aufge-
löst und versteigert.

Die hieran deutlich werdende kulturpolitische Zurückhaltung der Sammler ist
insofern bemerkenswert, als sich in der vorhergehenden Sammlergeneration der
Jahrhundertmitte sehr wohl Persönlichkeiten fanden, die ihre Kollektionen dem
breiteren Publikum zugänglich machten. In Berlin wie andernorts charakterisier-
te die Bereitschaft, den privaten Kunstbesitz zumindest teilweise öffentlich zu-
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gänglich zu machen, die Aufbruchphase der bürgerlichen Gesellschaft in der er-
sten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Bürgersammlungen mit einem öffentlichen
Charakter entstanden in den städtischen Ballungszentren, aber auch Adelige
gründeten – gleichwohl im Sinne bürgerlicher Prinzipien oder aber doch aus ade-
ligem Selbstbewusstsein heraus – öffentliche Kunstsammlungen. Als eigenstän-
dige Galerien oder Stiftungen an Museen, auch als Grundlage von Kunstgewerbe-
schulen, erfüllten solche Sammlungen einen öffentlichen Bildungsauftrag.13 In
Berlin waren derartige privat initiierte ‹Museen› um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts in Berlin zwar nicht die Regel, aber es gab einzelne aristokratische und bür-
gerliche Sammler, die mit den Königlichen Museen konkurrierten, indem sie ih-
ren Kunstbesitz für das allgemeine Publikum zugänglich machten. In dem 1856
publizierten Kompendium Berlins Kunstschätze werden immerhin drei «öffentli-
chen Privatgallerien» erwähnt, die des Grafen Athanasius Raczynski (1788–1874),
des Konsuls Johann Heinrich Wilhelm Wagener (1782–1861) und des Eisenfabri-
kanten Louis Ravené (1823–1879).14 Bei allen drei Sammlungen lässt sich regel-
recht von Alternativen gegenüber den bestehenden Museumsentwürfen spre-
chen, da sie auf das Defizit in der Ausstellung zeitgenössischer Kunst in der
Schinkelschen Gemäldegalerie am Lustgarten reagierten und vornehmlich zeit-
genössische deutsche und europäische Malerei ausstellten.

Die Gründung eines Sammlermuseums wie der Galerie Raczynski fand im kai-
serlichen Berlin nicht mehr statt. Die privaten Kunstsammlungen wurden deut-
lich exklusiver, jene Teilöffentlichkeit, auf die sich noch die Sammler der Jahr-
hundertmitte eingestellt hatten, reduzierte sich nun auf eine klar umgrenzte mi-
nimale Besuchergruppe. So erwähnt das sich speziell an das gebildete Fachpubli-
kum richtende Kompendium Berlin in Wissenschaft und Kunst von 1910, dass die
Sammlungen von Eduard und James Simon, Leopold Koppel und Rudolf Mosse
nach vorhergehender schriftlicher Anfrage zu besichtigen seien.15 Der populäre-
re Berliner Baedeker verzeichnet in den elf von 1891–1914 erschienenen Auflagen
hingegen keine öffentlichen Privatsammlungen. Eine Ausnahme bildet die
Sammlung Ravené, die bezeichnenderweise auf die Zeit vor der Reichseinigung
zurückging und auch jetzt noch geregelte Öffnungszeiten hatte. Sie wurde aller-
dings nicht mehr im Privathaus, sondern im Geschäftslokal der Firma gezeigt.16

Wie kann dieser grundlegende Wechsel im Verhältnis der Sammler zur Öf-
fentlichkeit erklärt werden? Zunächst einmal hatte sich der Zuschnitt der kunst-
interessierten Öffentlichkeit selbst verändert. Die Sammler des frühen 19. Jahr-
hunderts öffneten ihre Galerien für eine kleine wohl gebildete und vermögende
Schicht, zu denen auch Reisende zählten. Das Kunstpublikum des späten 19. Jahr-
hunderts war demgegenüber um einiges unübersichtlicher, es umfasste bei-
spielsweise nun auch Mitglieder des Kleinbürgertums. Die immer größere soziale
Distanz der Sammler zu einem stetig wachsenden Teil des Kunstpublikums dürf-
te die Tendenz zur Exklusivität der privaten Kunstsammlungen im 19. Jahrhun-
dert unterstützt haben. Daneben ist noch ein zweiter Faktor in Betracht zu zie-
hen: Das wenig auffällige öffentliche Auftreten der Berliner Sammler dürfte auch
als Reaktion auf die weit verbreitete Kritik am Missbrauch der Kunst zu Reprä-
sentationszwecken zu interpretieren sein.17 Auch wenn in bürgerlichen Kreisen
das Kunstsammeln als vorbildliche Verwendung von Reichtum angesehen wurde,
konnte die Einrichtung von Hausmuseen im Sinne jener geläufigen Argumenta-
tion gedeutet werden, der zufolge der private Kunstbesitz einzig der symboli-
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schen Standeserhöhung diene, nicht aber der Förderung der Kultur. Gleichzeitig
hätten Hausmuseen den Einfluss einzelner Individuen auf das kulturelle Leben
sichtbar gemacht und somit zu einer Verstärkung jener Kritik geführt, die die
Herausbildung einer ‹Volkskultur› durch den ästhetischen Individualismus eini-
ger weniger bedroht sah. In diesem Sinne äußerte sich beispielsweise Georg Mal-
kowsky in einer 1912 erschienenen kulturpolitischen Programmschrift, die im
Dienste der Hohenzollerschen Kunstpolitik stand: «Das Streben unserer Zeit, das
bildnerische Schaffen [...] in seiner Eigenart als Ausdruck der Persönlichkeit, in
seinem Ziel als Hervorbringung ästhetischer Genußmittel für eine aufnahme-
und zahlungsfähige Minderheit zu betrachten, bedarf der Berichtigung.»18

Schließlich muss auch die Möglichkeit in Betracht gezogen werden, dass die
Sammler, von denen die Mehrheit jüdischer Herkunft waren, sich scheuten, ange-
sichts eines zunehmend völkisch-antisemitischen Klimas im Kaiserreich öffent-
lich besonders stark hervorzutreten.19

Sicher der wichtigste Grund für die öffentliche Zurückhaltung der Sammler
war jedoch die verbreitete Auffassung, dass die Förderung der Kultur ohnehin Sa-
che des Staates sei. Anlässlich einer Debatte im Preußischen Landtag zum Etat
der Preußischen Kunstsammlungen war 1884 in Die Nation, einer liberal-bürgerli-
chen Zeitschrift zu lesen, dass es eine Aufgabe des Staates sei für die Kunstpflege
einzutreten.20 Und 1899 resümierte der Archäologe Adolf Furtwängler, dass «der
Gedanke, [...] die edelsten Kunstwerke der Menschheit gehören und deshalb von
den Staaten verwaltet und zugänglich gemacht werden sollten, bedeutend an
Macht gewonnen» habe.21 Das Ansehen des Staates hilft zu erklären, warum die
Sammler des ausgehenden 19. Jahrhunderts anders als ihre Vorläufer nicht mehr
mit den öffentlichen Museen konkurrieren wollten. Denn der Staat garantierte zu
einem Zeitpunkt den gesellschaftlichen Status quo, da sich die soziale Frage
machtvoll bemerkbar machte. Auch die staatlichen Museen wurden in diesem
Sinne als politische Institutionen im Kampf gegen eine Bedrohung der herrschen-
den Ordnung gesehen. Schon Julius Meyer, Direktor der Gemäldegalerie von
1872–1890, war es 1872 wichtig, die national- bzw. sozialintegrative Funktion
der Kunst und eines nationalen Kunstmuseums zu betonen. Die Kunst wirke
identitätsstiftend, strahle die Bedeutung des Staates aus und «schütze [die Bevöl-
kerung] gegen die Verwilderung und Rohheit des sozialistischen Wesens».22

Es ist nicht zuletzt diese Funktionszuschreibung des Museums gewesen, die
das kulturelle Engagement der Sammler veränderte. Anstelle der individuellen
Initiativen der Mitte des 19. Jahrhunderts trat nun ein durch Schenkungen an die
staatlichen Museen vermitteltes öffentliches Handeln. Auch in einer weiteren
Hinsicht traten die Sammler als Individuen zurück. Ihr Engagement für die Mu-
seen wurde zumeist durch Museumsfördervereine gebündelt, die ihrerseits ein
kollektives Mäzenatentum ausübten.23

Das öffentliche Engagement der Berliner Sammler im Kaiserreich wurde also
weit gehend durch ihre Förderung der staatlichen Museen vermittelt. Dort waren
auch jene Kunstexperten beschäftigt, die – wie etwa Wilhelm von Bode – die
Sammler bei der Anlage ihrer Kollektionen berieten.24 Auch als Gegenleistung für
diese Beratung förderten die Sammler die Museen. Nun wäre es aber zu kurz ge-
griffen, die Symbiose von Sammlern und Museum auf ein klar zu kalkulierendes
gegenseitiges Abhängigkeitsverhältnis zu reduzieren. Vielmehr bestand sowohl
in geschmacklicher als auch in kulturpolitischer Hinsicht ein Konsens zwischen
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Sammlern und Museumskuratoren, der besonders deutlich hervortritt, wenn
man das von Wilhelm von Bode für das 1904 eröffnete Kaiser-Friedrich-Museum
entwickelte Inszenierungsprinzip in Betracht zieht.

Das innovative Ausstellungskonzept Bodes zeigte erstmalig in Deutschland
weit reichende Parallelen zur Inszenierung von Kunst in den Privatsammlungen
auf.25 Bodes Museumsreform stellte einen fundamentalen Beitrag zur Moderni-
sierung der Museen unter dem Druck in- und externer Kritik am klassischen
Kunstmuseum dar, das den kulturellen Reformern als langweilig, lehrhaft und
letztlich nur für das kunsthistorische Fachpublikum interessant galt. Auf der Su-
che nach neuen, publikumsorientierten Vermittlungsformen zog Bode das außer-
museale Vorbild der Privatsammlung für die Neuordnung der öffentlichen Mu-
seen heran und löste so die herkömmliche Gemäldegalerie als Inszenierungspa-
radigma des Kunstmuseums ab.26 Nach dem Vorbild der Privatsammlungen prä-
sentierte Bode die Gemälde zusammen mit Möbeln und Skulpturen (Abb. 5, 6).

Indem sich aber das Museum die zeitgenössischen Privatsammlungen zum
Vorbild nahm, repräsentierte es den Lebensstil der Sammler in der Öffentlichkeit
und vermittelte diesen als geschmackliches Vorbild. Durch die Inszenierung des
Museums erschienen die Sammler als Repräsentanten einer kulturellen Elite.

Geistesaristokratismus: Das Konzept der kulturellen Elite
Die für das kaiserliche Berlin charakteristische Kooperation von Sammlern und
Museen ist keineswegs selbstverständlich. Denn Privatsammlungen und Museen
verfolgen zunächst einmal gegensätzliche Zwecke: Erstere dienen vor allem der
persönlichen Inszenierung des Kunstsammlers, letztere der allgemeinen Wis-
sensvermittlung. Wenn es im Berliner Fall dennoch zu einer Symbiose von Samm-
lern und Museum und in der Folge auch zu einer bemerkenswerten Verschleifung
von öffentlicher Museumsfunktion und privat anmutender Inszenierung der
Kunst kam, dann auch deshalb, weil sich Museumsdirektoren und Sammler nicht

4 Sammlung Adolph
Liebermann von Wahlen-
dorf, publiziert 1894,
Sortiment von Deckelpoka-
len der Renaissance.
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5 Sammlung Adolph von Beckerath, kleines Kabinett, publiziert 1916, Reliefskulpturen, Gemälde und
Fayencen.

6 Kaiser-Friedrich-Museum, Wandarrangement aus einem Seitenlichtkabinett mit Gemälden und Marmor-
bildwerken des späteren 15. Jahrhunderts aus der Toskana, Zustand 1904.
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nur ähnlichen ästhetischen Ideen, sondern auch demselben zeitgenössischen
Ideal einer geistesaristokratischen kulturellen Elite verpflichtet fühlten.

Das Konzept der Geistesaristokratie wurde im Laufe einer Debatte geboren,
der es angesichts des rapiden Verfalls der ständischen Gesellschaft im 19. Jahr-
hundert um die Konturierung einer modernen Elite ging, die an die Stelle der tra-
ditionellen Gesellschaftsspitze des Adels treten sollte. Die übertragene Verwen-
dung des Begriffs ‹Aristokratie› im Kompositum ‹Geistesaristokratie› gewann da-
bei erst in einem Moment an Bedeutung, da der reale Adel weitgehend an Reprä-
sentanz im kulturellen Leben der Gesellschaft verloren hatte. Dieser Bedeutungs-
verlust ermöglichte es selbst bürgerlichen Autoren, die längst vergangenen kul-
turellen Leistungen des Adels überhöht darzustellen, ohne dabei Gefahr zu lau-
fen, einer restaurativen Haltung verdächtig zu werden. Sie entwarfen das Bild ei-
nes kultivierten Adels, das dem Großbürgertum als disziplinierendes Vorbild vor
Augen gehalten wurde. Der Soziologe Werner Sombart kritisierte beispielsweise
den «eitlen Tand» der luxuriösen Repräsentation seiner Zeit scharf und blickte
gleichzeitig mit Nostalgie auf den aristokratischen Luxus zu Zeiten des Ancien ré-
gime zurück, den er positiv gegen den «plebejischen» Luxus der Gegenwart ab-
setzte.27 Eine ähnliche Wertung nahm der Direktor der Berliner Nationalgalerie
Hugo von Tschudi vor. Er verglich die adelige Gesellschaft, «zu deren traditionel-
ler Bildung ein bestimmtes Verhältnis zu den Künsten gehört» habe, mit dem mo-
dernen Publikum des «Bürgerstandes», das durch seine «Unkultur in künstleri-
schen Dingen» gekennzeichnet sei.28 Selbst der aus einer Hochburg des Bürger-
stolzes stammende Hamburger Museumsdirektor Alfred Lichtwark setzte die
Kultur des Adels als positives Vorbild voraus. Ihm zufolge trug das Bürgertum am
Ende des 19. Jahrhunderts «noch alle Allüren des Emporkömmlings»; er forderte
es daher auf, entsprechend seiner gesellschaftlichen Führungsposition, das «Erbe
des Fürstentums» anzutreten, indem es sich in den Besitz einer eigenen, tiefen
Kultur und künstlerischen Bildung bringe.29 Lichtwark meinte damit freilich
nicht eine Anpassung an den Lebensstil des Adels – das schien ihm anachroni-
stisch und einer spezifisch bürgerlichen Identität zuwiderzulaufen. Vielmehr
stellte er die historisch gewachsene Adelskultur als Modell einer verinnerlichten
Lebenskultur dar, die das Bürgertum auf seine Weise noch zu erreichen habe.

Derart aristokratistisches Denken hatte seinen Ursprung in der Kulturkritik
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, welche die moderne Industriegesell-
schaft aus wertkonservativer bis modernefeindlicher Warte heraus umfassend in
Frage stellte.30 Die Kulturkritik resultierte aus der Erfahrung, dass sich das tradi-
tionelle Gesellschaftsgefüge unter dem Druck der Industrialisierung in atembe-
raubender Geschwindigkeit auflöste. Dieser Zusammenbruch der traditionellen
Gesellschaft, die romantisch verklärt wurde, spiegelte sich in vielfältigen Entfrem-
dungserscheinungen, wobei die Lebensweise des Bürgertums, dessen Aufstieg für
die Industrialisierung und Kapitalisierung der Gesellschaft verantwortlich war, im
Zentrum der Kritik stand. Besondere Probleme bereitete der bürgerliche Umgang
mit der Kunst. In den Augen der Kulturkritiker hatten Wissen und Kunst als Be-
sitzstand des ‹Bildungsphilisters› die Bildung als innere Notwendigkeit im umfas-
senden, Humboldtschen Sinne ersetzt. Aus der Position der Kulturkritiker verband
sich das Konzept der Geistesaristokratie mit der Hoffnung einer Wiederbelebung
des humanistischen Bildungsideals. Aus diesem Grunde konnte das kulturkriti-
sche Gedankengut im Bildungsbürgertum besonders populär werden.
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Während im Elitediskurs der Zeit, etwa durch Julius Langbehn und Friedrich
Nietzsche, der oft im Sinne einer Utopie verwendete Begriff der Geistesaristokra-
tie etabliert wurde, bereiteten Lichtwark und Bode eine praktische Umsetzung
des Konzeptes der Geistesaristokratie vor. Während insbesondere Langbehn
durch seine kulturkritische Programmschrift Rembrandt als Erzieher für die weite,
bis in den Mittelstand reichende Verbreitung aristokratistischen Gedankenguts
verantwortlich war,31 vermittelten die Museumsdirektoren dagegen das Rollen-
bild der Geistesaristokratie im persönlichen Umgang an die finanzkräftigen Teile
der Gesellschaft. Spezifisch für Lichtwarks Version der Geistesaristokratie war,
dass er dieser innerhalb der modernen kapitalistischen Gesellschaft eine zentrale
Funktion beimaß. Lichtwark stellte entsprechend den künstlerisch anspruchsvol-
len Konsumenten in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen. 1895 schreibt Licht-
wark im Pan: «Und in weiteren Kreisen beginnt nun endlich zu dämmern, was
seit Jahren unparteiische Betrachter gepredigt haben, dass wir in Deutschland
bisher zu einseitig Künstler und Kunsthandwerker gebildet und die Notwendig-
keit auch den Konsumenten zu erziehen, außer Acht gelassen haben.»32 Nur eine
konsequent durchgeführte Geschmacksbildung der Konsumenten konnte seiner
Meinung nach bezwecken, dass die nationale Kunstgewerbeproduktion der inter-
nationalen Konkurrenz standhielt. Aus dieser geistesaristokratisch sowie natio-
nalökonomisch geprägten Sicht heraus war das künstlerische Dilettieren im Bür-
gertum neu zu beleben und natürlich auch das Kunstsammeln: «Wer es mit seiner
Selbsterziehung ernst nimmt, mag als ausübender, als Sammelnder, als bestel-
lender Kunstliebhaber verfahren je nach Neigung und Vermögen: er wird sich
und seinem Volk am besten dienen, wenn er sein Ziel hoch steckt und es mit un-
ermüdlichem Bemühen zu erreichen sucht.»33 Lichtwarks Beschäftigung mit dem
Kunstkonsum fand ihren Höhepunkt in seinem 1911 erstmals publizierten Auf-
satz Der Sammler, der Gedanken bündelte, die Lichtwark seit den 1890er Jahren
immer wieder geäußert hatte.34 Der Text schloss mit einem hymnischen Lob, das
den Kunstkäufer auf gleicher Höhe mit dem Künstler ansiedelte: «Über sich selbst
hinauswirkend hat sich der Sammler als Hüter nationaler Schätze, als unentbehr-
licher Untergrund alles künstlerischen Schaffens und als ein Anregungszentrum
bewiesen, das die Kraft des Künstlers, die sich in tausend Kultur- und Wirt-
schaftswerte umsetzt, auf das ganze Volk überleiten hilft.»35

Der Kunstschriftsteller Adolph Donath schloss sich diesem ethisch-morali-
schen Bild des Sammlers an und vermittelte es in seinen zahlreichen Handbü-
chern des Kunstsammelns an die Schicht der Sammler selbst. In der Psychologie
des Kunstsammelns (1911) etwa schrieb Donath dem privilegierten Kunstsammler
eine «Kulturmission» zu, die auf die große Allgemeinheit wirken sollte.36 Die
«richtigen» Sammler sollten danach trachten, «in klugem Erfassen der Wesenheit
der Kunst ihre erzieherische Bedeutung und sozialen Zwecke zu erkunden».37

Aus mehreren Gründen fand der geschilderte Diskurs um den Kunstbesitz ins-
besondere unter den Wirtschaftsbürgern Gehör. Zunächst einmal schloss sich
der Adel, so gut es ging, von den Eindringlingen aus dem Großbürgertum ab. In
dieser Situation war das Angebot, zu einer neuen kulturellen Elite zu gehören, at-
traktiv. Darüber hinaus wurden in der Debatte um den Kunstbesitz aber auch
Fragen verhandelt, die den Unternehmern – in Anbetracht des hohen Ranges des
Bildungsideals auch im deutschen Besitzbürgertum – nicht gänzlich fremd wa-
ren. Schließlich wirkte sicherlich die öffentliche Präsenz der Diskussion um den
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geschmackvollen Kunstkonsum in den bürgerlichen Printmedien disziplinierend.
Das dort entwickelte Szenario, dass im Falle eines unbothaften, etwa protzigen
Verhaltens der Gesellschaftselite der soziale Frieden bedroht würde, dass sich
dann der Mittelstand der Angestellten und Handwerker mit der unterbürgerli-
chen Schicht der Arbeiter solidarisierte, überzeugte. Der soziale Druck von unten
führte so wirtschafts- und bildungsbürgerliche Fraktionen, die sich während der
Gründerjahre zunächst in Konkurrenz befunden hatten, mit dem Ziel der Verbrei-
tung einer bürgerlichen Kultur wieder zusammen. Die Kooperation des bildungs-
bürgerlichen Kunstkenners Bode mit den sammelnden Bankiers und Kaufleuten
Berlins verdeutlichte diese Symbiose par excellence, ihr Monument war das Kai-
ser-Friedrich-Museum.

Der Zusammenhalt der kulturellen Elite geriet jedoch nach 1900 durch die
verschärft geführten Debatten um die neuere und neueste Kunst in Gefahr. Noch
der Impressionismus hatte in die Berliner Sammlungen Einzug halten können,
gerade weil er durch die Ästhetik des Malerischen sogleich in ein kunsthistori-
sches Kontinuum integriert werden konnte. Schließlich brach er ja auch nicht
mit dem Postulat der neuzeitlichen westlichen Kunstgeschichte, der abbildenden
Funktion des Kunstwerkes. Mit dem Aufkommen der formale Kunstavantgarden
oder sich als antibürgerlich gebender Kunstrichtungen wurde die kulturelle Elite
aus dem System der Kunst heraus vor eine Zerreißprobe gestellt, die letztlich in
der Ausprägung unterschiedlicher Förderzirkel endete, auch wenn beispielswei-
se Ludwig Justi versuchte, in seinem Museum der Gegenwart im Kronprinzenpa-
lais der Weimarer Zeit die expressionistische Malerei als nationalintegratives
Kunstmodell zu etablieren.38

Aber es war nicht nur die Kunstentwicklung selbst, die zur Aufsplitterung der
kulturellen Elite und damit auch zum Verlust ihrer Vorbildhaftigkeit und Ver-
bindlichkeit führte. Gleichzeitig wurde das besonders von Bode und Lichtwark
geprägte Modell, nach dem die kulturelle Elite in einem Vorbildverhältnis zur Ge-
sellschaft zu stehen hatte, aus deren Mitte heraus torpediert. Es war der um das
Nietzschearchiv in Weimar, um Harry Graf Kessler, Julius Meier-Graefe und Hugo
von Tschudi gebildete Kreis, der sich von den Volksbildungsgedanken Bodes und
Lichtwarks entfernte zugunsten der Zelebrierung einer ästhetizistischen Elite,
die gar nicht mehr Vorbild sein wollte.39 Im Gegensatz zu einer Instrumentalisie-
rung der Kunst zur Verbürgerlichung der Gesellschaft, wie sie deutlich noch bei
Bode und Lichtwark intendiert war, setzten sie den ästhetischen Wert der Kunst
als absolute Qualität, die es galt, frei von jeglichen gesellschaftlichen Bezügen
durch einen entsprechenden Kreis von Privilegierten zu fördern. Tschudi hatte
schon 1899 in seiner Rede Kunst und Publikum eine Elitevorstellung zum Aus-
druck gebracht, die sich von der Bodes und Lichtwarks fundamental unterschied:

Mag man immerhin durch die Erziehung der Schule und durch die öffentlichen Sammlun-

gen die künstlerische Bildung der großen Menge zu heben suchen, man wird wenigstens

ihre Fähigkeit für edlere Genüsse steigern. Der wahren Kunst wird damit schwerlich ge-

holfen. Hier handelt es sich nicht um die Menge, sondern um die Wenigen, die fähig sind

das Beste zu empfangen.40

In diesen Überlegungen kam eine Vermittlung von Bürgerlichkeit und Elite, wie
sie die Sammlerkultur des Kaiserreiches so sehr prägte, nicht mehr vor. Folglich
war damit auch der bislang angestrebte Ort der kulturellen Elite in Frage gestellt.
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Schluss
Die historische Analyse hat gezeigt, dass eine Vielzahl von Faktoren in Betracht
gezogen werden muss, wenn man das im kulturpolitischen Tagesgeschäft oft un-
reflektiert als vorbildlich hingestellte Mäzenatentum der Sammler im Kaiserreich
erklären will. Grundlegend für die spezifische Entwicklung privater Kunstförde-
rung in Berlin war die soziale Lage der Wirtschaftsaufsteiger, denen einzig der
Kunstbesitz in Verbindung mit ihrem öffentlichen Engagement zugunsten der
Museen zu Ansehen verhalf. Förderlich für das kulturelle Engagement der Unter-
nehmer war auch die starke Durchdringung der Wirtschaftselite mit dem huma-
nistischen Bildungsgedanken. Schließlich bestand damals, wie zu einem großen
Teil noch heute, die Auffassung, dass Kulturpolitik Sache des Staates sei und dass
daher die bereits bestehenden öffentlichen Museen in ihrer Arbeit zu unterstüt-
zen seien. Neben diesen allgemeineren sozialhistorischen wie ideengeschichtli-
chen Rahmenbedingungen des Mäzenatentums in Deutschland wurde deutlich,
dass die Stiftungstätigkeit der Sammler für die Museen gerade nicht altruistisch
motiviert war, sondern durch Gegenleistungen belohnt wurde. Denn das Mu-
seum repräsentierte die Sammlerkultur nach außen und befestigte damit ihren
Status als kulturelle Elite. Hinzu trat die Ausformulierung einer in der kaiserzeit-
lichen Kulturkritik verankerten Elitetheorie, für die das Bild des vorbildlich han-
delnden Sammlers und Kunstfreundes zentral war und die ein willkommenes Rol-
lenbild für jene Bankiers, Kaufleute und Industrielle abgab, denen in der beste-
henden Gesellschaft sonst die öffentliche Anerkennung verwehrt wurde.

Es liegt auf der Hand, dass sich eine Reihe von Rahmenbedingungen des Mä-
zenatentums für die Museen seit dem Kaiserreich grundlegend verändert hat.
Das Verhältnis von Staat und Kultur wird derzeitig neu definiert, so dass sich vie-
le Sammler nun, dem amerikanischen Vorbild folgend, mit eigenen Museen dem
Urteil der Öffentlichkeit stellen, ohne dass die vermittelnde Instanz öffentlich fi-
nanzierter Institutionen eingeschaltete wird. Darüber hinaus werden insbeson-
dere die Kunstmuseen damit leben müssen, dass der ethische Kunstbegriff, wie
er die bürgerliche Gesellschaft des 19. Jahrhunderts prägte und wie er zu einem
großen Teil noch die Sammler des Kaiserreiches zu ihren Stiftungen motivierte,
an Allgemeinverbindlichkeit verloren hat. Auch hat unter dem Eindruck des
Wohlfahrtsstaates der gesellschaftliche Druck zur – wie auch immer – wohltäti-
gen Nutzung des Reichtums gelitten. In dieser Situation gilt es zunächst einmal,
das Kunstmuseums konzeptionell zu stärken und die Daseinsberechtigung dieser
Institution immer neu zu begründen, um eben nicht zum offensichtlichen Spiel-
ball von Privatinteressen zu werden.
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