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Es scheint uns heute selbstverstindlich, dass wir in fast jedem Museum moderner westlicher
Kunst auf eine Bestand an Impressionisten stoen. Diese Kunststromung z#dhlt zu den
bekanntesten und am besten beforschten iiberhaupt. Die Durchsetzung der neuen Bewegung ging
wesentlich von den acht Gruppenausstellungen der Impressionisten zwischen 1874 und 1886 aus.
Die Popularisierung erfolgte parallel iiber Mizen und Sammler, die sich der avantgardistischen
Kunst verschrieben hatten, vor allem in privaten Sphiaren. Doch bevor sich der Impressionismus
auch im Museumskontext etablieren konnte, neigte sich das Jahrhundert bereits dem Ende
entgegen. Die folgenden Ausfithrungen beschreiben die Wege, in denen der Schritt der
kiinstlerischen Bewegung zu einer museal sanktionierten und anerkannten Kunstrichtung

vollzogen wurde.

Die Nationalgalerie in Berlin beherbergt eine der frithesten musealen Sammlungen zum
Impressionismus in Deutschland. Initiiert und im Wesentlichen zusammengetragen von Direktor
Hugo von Tschudi in seiner Amtszeit zwischen 1896 und 1908. Damit liegen die Anfinge zeitlich
parallel zur Musealisierung des Impressionismus in Paris durch die Annahme des Vermichtnisses
von Gustave Caillebotte. Dieser hatte mit seiner visiondren Schenkung erheblichen Anteil daran,
dass die neue kiinstlerische Bewegung Eingang in 6ffentliche Sammlungen und die offizielle
Kunstgeschichtsschreibung fand. Die Debatte um die Annahme seiner Schenkung zeigt, dass
Caillebotte seiner Zeit hinsichtlich der Bewertung des Impressionismus weit voraus war. Eine
Parallele zur Nationalgalerie ergibt sich durch den fast zeitgleichen Kampf um die Moderne, doch
ihren Ausgang nahm die Debatte sowie die Kunstrichtung selbst in Paris. Caillebottes Testament
vom 3. November 1876 ist das Fundamentalbekenntnis zur damals neuen Kunstrichtung des
Impressionismus. Zwei Tage nach dem schockierend friithen Tod seines jiingeren Bruders schrieb

er im Alter von nur 28 Jahren sein Vermichtnis nieder:

»Ich vermache dem Staat die Gemalde, die ich besitze. Aber da ich will, dass diese Schenkung so
akzeptiert wird, dass diese Gemilde nicht in ein Depot oder in die Provinz wandern, sondern in das
Luxembourg und spiter in den Louvre, ist es notwendig dass bis zur Ausfiihrung dieser Bedingung

eine gewisse Zeit vergeht, bis die Offentlichkeit diese Malerei — ich sage nicht versteht, aber
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akzeptiert. Diese Zeit kann zwanzig Jahre oder mehr betragen.«

1876 war auch ein Schliisseljahr fiir Caillebotte als Maler und Mizen des Impressionismus.
Eingeladen von Henri Rouart und Pierre-Auguste Renoir, stellte er auf der 2. Impressionisten-
Ausstellung acht Werke aus, darunter seine berithmten Parkettschleifer (Abb. 1). Zugleich erwarb

er in diesem Jahr drei Werke von Claude Monet.

Seine Begeisterung fiir den Impressionismus entflammte bereits bei der ersten Gruppenausstellung
1874, die Caillebotte kiinstlerisch auf einen antiakademischen Weg leitete. Die Bewunderung fiir
Edouard Manet und Edgar Degas ldsst sich ebenso in seinem Oeuvre ablesen, wie die spitere
Auseinandersetzung mit seinen Freunden Monet und Renoir. Heute zdhlt man ihn selbst
verdientermaf3en zum Pantheon der Impressionisten. 2’ Nachdem ihm erst spit Gerechtigkeit als
Maler und Teil der impressionistischen Bewegung widerfahren ist, kann der Blick auf sein
gesamtes Schaffen — als Kiinstler wie als Sammler — gerichtet werden. Seine Bestrebungen lassen
sich zusammenfassend als Durchsetzung einer von ihm maf3geblich mitgetragenen Kunstrichtung
beschreiben. Das Einzigartige im Fall Caillebottes ist, dass er den Impressionismus sowohl
inhaltlich durchdrungen hat und seinen eigenen malerischen Anteil daran hatte als auch einer der
zentralen Akteure im Netzwerk der Kiinstler, Hindler und Sammler war. Seine friihe Festlegung
auf eine Schenkung seiner damals gerade erst begonnenen Sammlung an den Staat erweist ihn als

Visionar.
Die Sammlung Caillebotte

Nachdem sein Vater, der erfolgreiche Geschiftsmann Martial Caillebotte - der sein Vermogen
durch die Belieferung des Militirs mit Bettwische gemacht hatte - 1874 verstarb, versetzte das
betrichtliche Erbe Gustave Caillebotte in die Lage, sich nicht nur voll und ganz auf sein
Kiinstlertum zu verlegen und die Ausstellungen, an denen er beteiligt war, finanziell und
organisatorisch zu fordern, sondern auch andere Impressionisten duferst gro3ziigig und in jeder
erdenklichen Weise zu unterstiitzen. Er zahlte Monet teilweise die Miete und lieh seinen Freunden
immer wieder Geld. Insbesondere seine zahlreichen Ank#ufe von Werken waren eine willkommene
Hilfestellung fiir jene Maler, die noch um ihren kiinstlerischen Durchbruch rangen. Renoir duflerte
gegeniiber dem Kunsthindler Ambroise Vollard riickblickend, dass diese Erwerbungen von
impressionistischen Gemailden allein dem Zweck gedient hatten, Freunden zu helfen und sich
darauf beschrinkten, unverkauft Gebliebenes abzunehmen. 3’ Aber die von Caillebotte
zusammengetragene Sammlung ist nicht als zufilliges Konglomerat von Unterstiitzungskaufen fiir
seine Gefihrten zu betrachten, sondern verfolgte hohere Ziele. Dieser Anspruch wird auch durch
Leihgaben an Ausstellungen unterstrichen. Schon 1877 stellte Caillebotte fiir die Werkschau der

Gruppe Arbeiten von Degas, Monet, Camille Pissarro und Renoir aus seiner Sammlung zur
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Verfiigung. Zudem versuchte er riickwirkend im Sinne des Impressionismus bedeutende Arbeiten
zu erwerben, wie etwa im Fall von Pissarro oder Manet, die auf verschiedene Art und Weise als

Wegbereiter der neuen Richtung angesehen wurden.

Caillebottes Sammlung vereinte die zentralen Kiinstler des Impressionismus mit einigen
Hauptwerken, insbesondere aus der Zeit von 1874 bis 1886. Darunter waren etwa Manets Der
Balkon, Renoirs Ball im Moulin de la Galette (Abb. 2) und Die Schaukel wie auch die Badenden von
Cézanne oder Monets Der Bahnhof Saint-Lazare. Dabei achtete er zudem darauf, dass die Maler
mit jeweils typischen Sujets und Techniken vertreten waren. Ein nicht zu vernachlidssigendes
Motiv fiir seine sammlerische Titigkeit diirfte iiberdies die eigene kiinstlerische Entwicklung
gewesen sein. Caillebotte verehrte Manet sehr, konnte von diesem allerdings nur vier Werke
erwerben. Eines davon ist Manets Angelina (Abb. 3), das von der zeitgenossischen Kritik als
wenig qualitdtvoll beurteilt wurde.*’ Dessen ungeachtet mag hier etwa das angedeutete
Balkongitter Caillebottes besonderes Interesse geweckt haben, das sich als wichtiges
gestalterisches Element in zahlreichen seiner Werke findet (Abb. 4). An Degas, von dem er acht
Pastelle besaf, >’ bewunderte Caillebotte die spontanen und intensiven Menschenbeobachtungen
mit den ungewohnlichen Bildausschnitten, die auch seine eigene Kunst inhaltlich und technisch
befruchteten. Im Genre der Landschaftsmalerei waren fiir Caillebotte sowohl Renoir als auch
Monet wichtige Referenzen. Letzterer nahm mit 16 Gemélden eine zentrale Rolle in der Sammlung
ein. Dass das Auswahlkriterium der kiinstlerischen Inspiration sich nicht negativ auf die Sammlung
auswirkte, befand auch der Kunsthistoriker Julius Meier-Graefe, denn Caillebotte habe »[...] seine
Sachen als Maler gewihlt, also als Kenner, der auf nichts als rein kiinstlerische Qualititen Gewicht
legt«. 8) Caillebottes Kunstsammlung ist somit als gezielt aufgebauter Uberblick iiber die Anfinge
des Impressionismus mit seinen Hauptvertretern, ihrer Entwicklung und zentralen Werken aus der
Innensicht zu verstehen. Dies bestitigte auch Léonce Bénédite, der Direktor des Musée du

Luxembourg, in seiner Beurteilung der Schenkung Caillebottes an den Staat. 7’

Caillebottes Testament und dessen zégerliche Annahme

Caillebotte aktualisierte seinen letzten Willen von 1876 zweimal, 8’ hielt aber das Vermaichtnis
seiner Sammlung an den Staat im Kern stets aufrecht (Abb. 5). Die Ausnahme seiner eigenen
Gemilde von der Schenkung erweist ihn als uneigenniitzigen Stifter, dem es allein darum ging,
dem Impressionismus mit den besten Werken ins Museum zu verhelfen. Am 21. Februar 1894
starb Gustav Caillebotte im Alter von nur 45 Jahren. Die Galerie Durand-Ruel richtete noch im
Mirz eine grof3e retrospektive Ausstellung mit 122 seiner Gemilde aus. Sein Bruder Martial und
Renoir, den Caillebotte als Testamentsvollstrecker eingesetzt hatte, informierten den Direktor im
Ministerium der Bildenden Kiinste, Henry Roujon, das Beratergremium der Nationalmuseen, den

Direktor des Musée du Luxembourg, Bénédite, sowie den Kurator der Gemilde des Louvre iiber
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das Vermichtnis und die 65 Werke umfassende Sammlung Caillebottes — worauthin die Schenkung

zunéchst akzeptiert wurde. 9’

Dreh- und Angelpunkt der nun folgenden Debatte war also nicht, wie hdufig kolportiert, die
Annahme der Schenkung als solche, sondern die von Caillebotte — in Kenntnis der iiblichen
Praktiken — daran gekniipften Bedingungen. Der Staat wollte das Vermichtnis im vollen Umfang
nur ohne die Pflicht der sofortigen und permanenten Ausstellung aller Werke annehmen.'” Man
fiihrte an, dass die Sammlung in ihrer Gesamtheit gar keinen Platz im Musée du Luxembourg
finde.'Y Den daraus abgeleiteten Vorschlag, einen Teil der Werke in den zu den Nationalmuseen
gehorenden Schlossern von Compiegne und Fontainebleau zu prisentieren, lehnten Martial
Caillebotte und Renoir im Hinblick auf die eindeutigen testamentarischen Verfiigungen ab.!? Sie
schlugen Roujon ihrerseits vor, dass der Staat nur jene Bilder {ibernehmen solle, die sofort
ausgestellt werden konnten. Der Rest der Sammlung wiirde vorerst im Besitz der Erben bleiben
und dann, je nach Moglichkeit zur Ausstellung der Werke, sukzessive an den Staat iibergeben
werden. So hie3 es im Testament: »Diese Zeit kann zwanzig Jahre dauern oder linger. Inzwischen
soll mein Bruder Martial, oder, sollte er ausfallen, ein anderer meiner Erben, die Bilder
aufbewahren.«!®¥ Wihrend einer neuerlichen Sitzung der staatlichen Ankaufskommission am 17.
Januar 1895 wurde dieses Vorgehen schlieBlich gebilligt.”¥ Um das Erbe in dieser Form
akzeptieren zu konnen, bedurfte es allerdings einer Ausnahme von der Satzung, wonach nur drei
Werke eines Kiinstlers ausgestellt werden durften. Auf dieser Grundlage wurden schlieBlich 40
Werke ausgewaihlt, darunter 2 Pastelle von Millet, die direkt dem Louvre iiberwiesen werden. 38
Werke wurden dem Musée du Luxembourg iibergeben,’® darunter 8 von Monet, je 7 von Pissarro
und Degas, je 6 von Renoir und Sisley sowie je 2 von Manet und Cézanne. Bénédite verstand es, die
Kiinstler an dem Selektionsprozess fiir die Prisentation ihrer Werke im Luxembourg zu beteiligen
und sein Vorgehen so zu legitimieren.'® Pissarro schrieb an seinen Sohn {iber die Auswahl von 7
seiner 18 Gemilde aus der Sammlung: »[...] je crois que je suis trés bien représenté.«'” Da
Caillebottes Vermichtnis an den franzosischen Staat keines seiner eigenen Werke enthielt,
beschloss seine Familie, der Schenkung noch Die Parkettschleifer und Blick iiber Déicher bei Schnee
(Abb. 6) hinzuzufiigen:"¥ Am 25. Februar 1896 wurde schlieflich eine vom franzosischen Staatsrat
genehmigte Verordnung unterzeichnet, in der man die Auswahl der Werke festlegte.!® Schon zuvor
war der Bau einer Erweiterung des Musée du Luxembourg zur Aufnahme der neuen
impressionistischen Sammlung beschlossen worden.?” Fast genau drei Jahre nach dem Tod
Caillebottes erdffnete dort am 9. Februar 1897 der Impressionisten-Saal. Es ldsst sich resiimierend
festhalten, dass durch sein weitsichtiges Vermichtnis nun »[...] Werke des Impressionismus
erstmals in dem bisher nur der anerkannten, im Salon erfolgreichen Kunst vorbehaltenen Musée

du Luxembourg ausgestellt wurden.«2V
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Der Streit um die Moderne in Paris und Berlin

Kurz zuvor, am 15. Dezember 1896, eridffnete in Berlin eine Ausstellung der Nationalgalerie, bei
der Direktor Hugo von Tschudi seine Neuerwerbungen prisentierte, darunter Manets
Wintergarten (Abb. 7) und weitere impressionistische Werke wie Ansicht von Vétheuil von Monet
(Abb. 8) oder Die Unterhaltung von Degas (Abb. 9). Letzteren bewunderte Tschudi inshesondere
aufgrund der ,Schirfe der Beobachtung und der durchdachten Willkiir der Komposition®, die mit

der ,japanischen Kunst verwandte Ziige” erkennen lasse.??’

Waren die Vorzeichen in Paris und Berlin auch unterschiedlich, da es sich im Fall Caillebottes um
eine Schenkung an den Staat und bei den Ankiufen Tschudis um gezielte Erwerbungen seitens
des Museums handelte, so weisen diese zeitgleichen Vorginge doch einige bemerkenswerte
Parallelen auf: In beiden Fillen handelte es sich um die erstmalige Aufnahme einer auflerhalb der
akademischen Tradition stehenden Kunst in staatliche Sammlungen. In beiden Fillen war die
Fiirsprache eines progressiven Kiinstlers zugunsten des Impressionismus mitentscheidend, denn
Max Liebermann hatte Tschudi nach Paris begleitet und bei seinen Erwerbungen beraten. Vor
allem aber gab es eine Entsprechung in den 6ffentlichen Diskursen zur Kanonisierung der
Impressionisten durch Eingang in die staatlichen Museen. In beiden Lindern war einerseits die
Ablehnung von Seiten der etablierten akademischen Kiinstlerschaft und den konservativen
Kulturbehoérden grof3, andererseits fand die moderne Kunst Anerkennung und Unterstiitzung
durch fortschrittliche Kreise.?”

Schon wihrend der Verhandlungen iiber die Bedingungen der Annahme von Caillebottes
Testament wurden diese in der Presse zum Streit stilisiert und der Mythos einer grundlegenden
Ablehnung der Impressionisten gendhrt. Das Auenseitertum der Gruppe nahm, aus dieser
Perspektive betrachtet, geradezu heroische Ausmafle an und stiitzte die Legende von den
kiinstlerischen Rebellen. Demgegeniiber bemiihte sich die jiingere, auf Archivmaterial gestiitzte
Forschung zum Verhalten der Kunstbehérden, auch um Verstindnis fiir das Handeln der
staatlichen Institutionen. So relativiert etwa der Kunsthistoriker Pierre Vaisse die dem
franzosischen Staat zugewiesene ignorante Rolle.?’ Die Wahrheit scheint allerdings zwischen
diesen Positionen zu liegen: Weder ist am Ende des 19. Jahrhunderts eine allgemeine
Ablehnungshaltung gegeniiber den Impressionisten festzustellen, noch kann ganz ausgeriumt
werden, dass durch engstirniges Festhalten offizieller Stellen an einem iiberalterten Reglement in
den Verhandlungen zahlreiche wertvolle Gemilde von Monet, Manet, Renoir und anderen fiir den
franzosischen Staat verloren gingen. Von den damals zuriickgewiesenen 25 Werken befindet sich
heute ein Teil weiterhin im Familienbesitz und viele in den renommiertesten US-amerikanischen
Sammlungen wie dem Metropolitan Museum oder weiteren fiihrenden internationalen

Institutionen.?” Das zentrale Argument gegen eine vollstindige Annahme der Schenkung war stets
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die begrenzte Ausstellungsfliche. Tatsdchlich verbarg sich hinter der angefiihrten formalen
Begriindung aber immer auch eine Diskussion iiber Qualitit. Denn um zu entscheiden, welche
Werke ausgestellt werden und welche ins Depot wandern, mussten die Neuerwerbungen beurteilt

und ins Verhiltnis zur etablierten Kunst gesetzt werden.

Dies geschah auch in offentlichen Diskussionen, in denen die Qualitit der Sammlung vielfach
bemingelt? und den Impressionisten die Eignung fiir die Aufnahme in nationale Sammlungen
abgesprochen wurde.?” Kurz nach der Eroffnung des Impressionisten-Saals im Luxembourg
reichte am 28. Februar 1897 die Akademie der Bildenden Kiinste eine Protestnote gegen die
Ausstellung beim Ministerium fiir Bildende Kiinste ein, unterzeichnet von 18 akademischen
Kiinstlern wie Jean-Léon Gérome.?® Selbst im Senat wurde gegen die neue Ausstellung
protestiert.? Die heftige Ablehnung und die teils feindseligen Reaktionen auf die Schenkung
Caillebottes wurden auch in der deutschen Presse genau beobachtet, aber zumeist als ,Skandal®
und kolossale Fehleinschitzung der franzosischen Kulturbehérden bewertet.*® Es iiberwog der
Tenor, eine solche Sammlung wire in Deutschland nie abgelehnt worden: »Roujon ist der kluge
Mann gewesen, der von dem Vermichtnis Caillebotte absolut nichts wissen wollte [...] « und damit
eine Sammlung verwarf, »[...] die heute in jeder Versteigerung mehrere hunderttausend Mark
bringen wiirde«, urteilte Karl Eugen Schmidt nicht frei von Hime in der Kunstchronik.3¥ Doch
auch in Deutschland war der Impressionismus Ende des 19. Jahrhunderts noch keineswegs
unwidersprochen akzeptiert. Vielmehr driickt sich in dem Seitenhieb auf die franziésische Situation
eine Rivalitit zwischen den Nachbarldndern aus, die nach dem Krieg von 1870/71 weiter bestand
und sich auch auf das Gebiet der Kultur auswirkte. Das Verhiltnis war immer noch so angespannt,
dass beispielsweise 1891 die offizielle Beteiligung Frankreichs an der Internationalen
Kunstausstellung in Berlin aufgrund »einer franzosischen Pressekampagne« vereitelt wurde, »]...]
die eine Teilnahme zum Vaterlandsverrat erklirte«.*? Tschudi wollte bei Ausbau der Sammlung
der Nationalgalerie wie er sagte allerdings bewusst keine »[...] patriotischen Riicksichten
nehmen«.® Trotz einiger durch Sondermittel des Kaisers erméglichter Erwerbungen auf der
Internationalen Kunstausstellung 1896 in Berlin waren insbesondere neuere Stromungen und
franzosische Kiinstler aus seiner Sicht deutlich unterreprisentiert.?¥ Tschudi argumentierte:
»Ohne einen Blick auf das Ausland wird ein tiefergehendes Verstindnis auch der deutschen Kunst
der neueren Zeit nicht moglich sein. Die Mehrzahl der gro3en Anregungen und Wandelungen, die
sich wihrend des 19. Jahrhunderts auf kiinstlerischem Gebiete ereigneten, sind von England und
Frankreich ausgegangen.«*® Dem Impressionismus maf} Tschudi eine besondere Bedeutung in

dieser Entwicklung bei.

Mit der modernen franzosischen Malerei kam Tschudi allerdings nicht erst 1896 in Beriihrung, als
er neu im Amt des Direktors der Nationalgalerie mit Liebermann Paris besuchte und dort gleich

drei wichtige Werke fiir die Berliner Sammlung erwarb. Seine Kenntnis beruhte unter anderem auf

_62_



Die Musealisierung des Impressionismus in Berlin und Paris (GLE1s)

der Berliner Impressionisten-Sammlung von Carl und Felicie Bernstein, die wohl angeregt durch
Carls Vetter Charles Ephrussi, Herausgeber der Gazette des Beaux-Arts in Paris, seit 1882 Werke
dieser Richtung zusammentrugen.’® Und schlieflich besa3 auch Max Liebermann selbst mehr als
ein Dutzend Arbeiten franzosischer Kiinstler darunter Renoir, Pissarro, Monet, Sisley, Cézanne,
Manet und Degas.’” Liebermann inspirierte Tschudi somit als Maler wie auch als Sammler. Nicht
zuletzt unterstiitzte er als Mann mit betrichtlichem Vermogen dessen Ambitionen fiir die
Nationalgalerie auch durch Schenkungen. Denn um Werke auslidndischer Kiinstler zu erwerben,
bat Tschudi jeweils um die Unterstiitzung wohlhabender Einzelpersonen, oft jiidische Bankiers und
Industrielle. Die Annahme der von Tschudi initiierten Schenkungen an die Nationalgalerie
mussten allerdings verschiedene Stufen der preuischen Verwaltung durchlaufen, ehe sie formell
angenommen wurden.’® Auf diese Weise konnte er 1897 mit Miihle an der Couleuvre bei Pontoise
auch den ersten Cézanne fiir ein 6ffentliches Museum sichern (Abb. 10). Mit dem Geld privater
Unterstiitzer erwarb er progressive Kunstwerke und »beantragte erst im Anschluss bei Wilhelm II.
ihre Aufnahme in die Galerie als Schenkung«.*” Der Kaiser missbilligte die Sammlungsstrategie
des Direktors jedoch zunehmend und beschwerte sich nach einem Besuch der Nationalgalerie
1899, »[...] dass Gemilde, welch vermoge des Gegenstandes ihrer Darstellung besonders geeignet
scheinen, einen bildenden Einfluss auf die Besucher auszuiiben und auch durch ihren
kiinstlerischen Wert die nationale Kunst in hervorragender Weise reprisentieren, von ihrem
bevorzugten Platze beseitigt und durch Bildwerke der modernen Kunstrichtung zum Teil
auslidndischen Ursprungs ersetzt worden sind«. Darum verfiigte er, dass zukiinftig fiir jede
Erwerbung »[...] sei es durch Ankauf, sei es durch Schenkung, zunidchst meine Genehmigung
eingeholt werde«.'” Das Schreiben verdeutlicht den grundlegenden Konflikt besonders
anschaulich: Es ging also um Erwerbungen moderner Kunst, aber mehr noch um die damit
einhergehende Magazinierung einiger dlterer Positionen. Denn diese wurde aufgrund der baulich
bedingten GroRe eines Museums notwendig, um Neuzuginge ausstellen zu konnen, wollte man
das Gebiude selbst nicht erweitern. Ahnlich wie in Berlin ging es in Paris um die Verdringung
etablierter akademischer Kunst. Ein franzosischer Kritiker bemerkte spitz, dass allein durch das
Entfernen von Fernand Cormons monumentalem Historiengemélde Kain (384 x 700 cm) aus dem

Luxembourg, ein Sechstel der Sammlung Caillebotte untergebracht werden konnte (Abb.11) .4V

Wihrend aber in Frankreich der Kampf insbesondere zwischen akademischer und moderner
Kunst ausgetragen wurde, erweiterte sich die gleiche Debatte in Deutschland um ein wesentliches
Element: Im nationalistisch aufgeladenen politischen Klima jener Zeit stellten sich konservative
Krifte die Frage, ob deutsche Kiinstler den auslindischen Platz machen miissten. Diese Hiirde fiir
seine Bestrebungen antizipierend, argumentierte Tschudi mit einer iibergeordneten
wissenschaftlichen Kategorie: »Neben dem historischen ist es auch das rein #sthetische Interesse,
das zwingt, den fremden Meistern an der Seite der einheimischen in einem Museum der

modernen Kunst Platz einzurdumen.«*? Ubrigens eine Einstellung, die er mit Léonce Bénédite
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teilte, der sich auch fiir die Ankiufe ausldndischer Kiinstler im Musée du Luxembourg einsetzte
und etwa nach einer Deutschlandreise 1894 auch Werke von Fritz von Uhde und Max Liebermann
erwarb.® Es verwundert kaum, dass sich die arrivierten Akademiemitglieder vehement gegen die
Aufnahme der Impressionisten in die Nationalgalerie aussprachen. Anton von Werner, als
prominentester Vertreter dieser konservativen Fraktion, brachte im Dezember 1896 in einem Brief
an die Redaktion der Miinchener Freien Presse sein hochstes Lob fiir einen Bericht zum Ausdruck,
in dem impressionistische Werke allenfalls als »Arbeitsmaterial« fiir Kiinstler, »[...] fiir den
Beschauer aber doch interessen- und wertlos|...]« eingestuft wurden.”¥ Trotz dieses 6ffentlichen
Widerspruchs und der Auseinandersetzung mit dem Kaiser verfolgte Tschudi seine Ankaufspolitik
sehr geschickt und kontinuierlich weiter. Insgesamt konnte er bis zum endgiiltigen Bruch mit dem
Kaiser und seiner Dimission 1908 mit Werken von Manet, Renoir, Monet, Degas, Cézanne, Sisley
und Pissarro — also Kiinstlern, die allesamt durch Caillebottes Schenkung kanonisiert waren — den
Grundstock zu einer der ersten Impressionisten-Sammlung in einem deutschen Museum
zusammentragen (Abb.12). Die Kunstkritik erkannte durchaus die Parallelen zwischen Tschudis
Bemiihungen und dem Fall Caillebotte, wenn sie urteilte: »Und dann ist der Leiter eines deutschen
Museums trotz aller riicksichtslos ausgesprochenen allerhochsten Kunstansichten immer noch
unabhingiger als sein franzosischer Kollege. [...] und in Berlin sind alle wichtigen franziésischen
Impressionisten vertreten.«* Ebenso schrieb Geffroy im Januar 1897 mit Blick auf die Lage in
Paris voller Anerkennung iiber den bereits erfolgten Einzug von Manet, Degas und Monet in die

Berliner Nationalgalerie.*®

Die Kontroverse um die Etablierung des Impressionismus erweist sich gerade in der
vergleichenden deutsch-franzosischen Betrachtung als facettenreich. Wihrend sich in privaten
Salons wie in den aufkommenden Sezessionen eine neue Sicht auf die Kunst verbreitete, war der
Beamtenapparat des offiziellen Kunstbetriebs noch auf traditionelle Werte eingeschworen. Sowohl
fiir Frankreich als auch fiir Deutschland galt, dass insbesondere die Behorden »[...] vielfach nicht
bereit war[en], sich von akademischen Dogmen zu losen und die fortwidhrende Verinderung
kiinstlerischer Leitprinzipien zu akzeptieren.«’” In Deutschland war die Ablehnung des
franzosischen Impressionismus durch den sich verstirkenden Kulturchauvinismus noch grof3er als
im Nachbarland. Es bedurfte visiondrer Maler und Sammler wie Caillebotte oder auch mutiger
Museumsdirektoren wie Tschudi, die um die Durchsetzung neuer Kunstrichtungen stritten.
Caillebottes Vermichtnis und in Folge Tschudis Neuinterpretation der Nationalgalerie als
internationales Kunstmuseum haben dem Impressionismus letztlich auch in staatlichen
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