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1. Le terme ne se réfère 
pas à l’appartenance à la 
communauté juive mais à 
la notion d’ethnicité, 
définie par 
Werner E. Mosse : 
« Perhaps the most 
acceptable definition of 
“Jewishness”[…] is that of 
membership of the “Jewish 
ethnic group” as the term is 
understood in the United 
States. Ethnicity, in this 
sense, has its base in a 
common extraction 
reinforced by and 
expressed in endogamy and 
kinship networks, common 
customs and traditions, 
preservation of distinctive 
names, with religion as 
only one in a bundle of 
attributes » [1987, p. 2]. 
 
2. Le Kulturforum de Berlin fut 
érigé dans les années 1960 pour 
créer un équivalent, à l’ouest, de 
la Museumsinsel qui se trouvait, 
elle, à l’époque à Berlin-Est. Il 
englobe d’importantes 
institutions culturelles et 
scientifiques. Voir http://
www.kulturforum-berlin.de/
fr_index.html, consulté le 
24 avril 2012.  

Introduction 

Il existe de nombreuses publications sur Hugo 

von Tschudi, l’ancien directeur de la Galerie nationale qui 

défia la doctrine artistique de l’empereur Guillaume II, en 

achetant dès 1896 des œuvres d’art avant-gardistes, 

provenant de surcroît de l’ennemie jurée, la France. 

Jusqu’à la fin de son mandat en 1908, qui s’acheva par une 

démission « forcée », Tschudi réussit à pourvoir le musée 

d’une impressionnante collection de chefs-d’œuvre, 

parmi lesquels des Courbet, Manet, Millet, Daubigny, 

Fantin-Latour, Monet, Renoir, Cézanne, Sisley, Pissarro, 

Vuillard, Bourdelle, Rodin et Maillol [B. Paul, 1993 ; J.-

G. von Hohenzollern, 1997]. La Galerie nationale joua ainsi 

le rôle de précurseur dans l’institutionnalisation de l’art 

moderne français, en Allemagne, mais aussi vis-à-vis de la 

France. Qui ont été les mécènes prêts à soutenir ces achats 

audacieux et quelles étaient leurs motivations ? À l’heure 

actuelle, les publications en histoire de l’art se focalisent 

presque exclusivement sur les mécènes et collectionneurs 

« juifs1 » – qui représentaient, dans le domaine de l’art 

moderne, une grande majorité des mécènes – et 

expliquent leur engagement par des attributs, tels que le 

cosmopolitisme et la modernité, qui seraient propres à ce 

« groupe ». S’y ajoute la thèse d’un affront politique de la 

part d’une bourgeoisie bien établie et sûre d’elle à 

l’encontre du régime wilhelmien. Le fait que certains des 

mécènes aient été des Kaiserjuden, c’est-à-dire des juifs 

proches de Guillaume II et que d’autres aient été baptisés 

depuis plusieurs générations, permet cependant de 

questionner la validité de ces approches. J’ai pu, dans le 

cadre de mon doctorat, analyser ces thèses en profondeur 

[J. Heinen, 2012]. D’autre part, l’analyse de la présence 

spatiale de ces mécènes à Berlin a permis de remettre 

leurs activités artistiques dans une perspective 

d’ascension sociale et de pratiques distinctives que l’on ne 

soupçonnait pas jusqu’ici. Par conséquent, l’objectif de cet 

article est de proposer, au-delà des interprétations 

politiques et ethniques, une théorie « socio-spatiale » du 

mécénat moderne à Berlin au tournant des XIXe et 

XXe siècles. À ces fins, seulement les 28 mécènes pourvus 

d’un domicile berlinois sous le mandat de Tschudi – ce qui 

est, à deux exceptions près, le cas pour la totalité – 

constituent l’objet de cette étude. 

Le milieu socioculturel  

du Tiergarten 

Au centre de notre analyse, le quartier berlinois du 

Tiergarten (carte 1). Aujourd’hui se dresse à cet endroit, 

presque entièrement détruit pendant la Seconde Guerre 

mondiale, le Kulturforum2. Le Tiergarten se présentait à 

l’époque de l’Empire allemand comme un quartier 

prestigieux, peuplé de villas. 

Quels sont les aspects caractéristiques attribués, dans les 

recherches existantes, au milieu socioculturel du quartier 

du Tiergarten et à ses habitants ? Christoph Biggeleben 

note dans son étude du « bastion » de la bourgeoisie (Das 

Bollwerk des Bürgertums) : « En 1914, alors que l’exode à 

l’Ouest, c’est-à-dire vers Grunewald et Wannsee, avait déjà 

commencé, plus de la moitié des 200 plus riches Berlinois 

vivait au sud du Tiergartenpark [le plus grand parc de 

Berlin qui porte le même nom que le quartier et se situe 

au nord de celui-ci, voir cartes 2 et 5, ndla]. Cette 

circonscription, dans laquelle se trouvaient de 

nombreuses grandes villas de marchands, resta aux 

Carte 1 : La ville de Berlin à l’époque de l’Empire allemand 

1871-1918. Quartiers Tiergarten et Mitte 

Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin  [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999. 
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Les domiciles et sièges sociaux des 

mécènes en 1882 : le quartier 

Berlin-Mitte 

En 1882, année où les Bernstein apportèrent les premiers 

tableaux impressionnistes à Berlin, 5 seulement des 

28 mécènes habitaient le quartier du Tiergarten, les 

Bernstein vivaient eux au nord du parc (au 23, In-den-

Zelten – voir carte 2). Il s’agissait de Karl Levy (nommé 

Hagen à partir de 1906) au 34 de la Victoriastraße, Julie et 

Oskar Hainauer au 23 de la Rauchstraße, Mathilde et 

Marcus Kappel au 14 de la Tiergartenstraße, Isidor 

Loewe au 6a de la Bellevuestraße et James Simon au 

23 de la Regentenstraße (voir carte 2). 

Où habitaient donc les autres mécènes ? 

Sept vivaient à l’époque encore dans d’autres villes et ne 

déménagèrent à Berlin qu’après 1882 (Fritz 

von Friedländer-Fuld, Guido Henckel von Donnersmarck, 

Karl von der Heydt, Julius Kaufmann, Elise Koenigs – dont 

le frère Felix habitait déjà à Berlin, mais ni à Tiergarten, ni 

à Berlin-Mitte –, Wilhelm Staudt et Carl Steinbart). Deux 

avaient déjà eu leur domicile principal à Berlin, mais 

résidaient provisoirement ailleurs (Max Liebermann et 

Oscar Huldschinsky ; le premier était un Berlinois de 

naissance qui avait quitté la ville pour ses études, le 

second avait passé son enfance à Berlin). 

Douze vivaient à Berlin-Mitte, un quartier directement à 

l’est du Tiergarten, embrassant le centre des affaires de la 

ville (voir cartes 1 et 3)13. La carte 3 met en évidence 

deux aspects et ceci de manière frappante : d’une part, les 

adresses des domiciles et celles des sièges sociaux des 

mécènes étaient souvent identiques et, d’autre part, il y 

avait une forte concentration des banques dans la 

Behrenstraße, au centre du quartier. Cinq des banques 

des mécènes y étaient situées : Oskar Hainauer, Robert 

Warschauer & Co., S. Bleichröder, Deutsche Bank et Paul 

Merling. En outre, celle de Mendelssohn & Comp. se 

trouvait juste à côté, dans la Jägerstraße, c’est-à-dire 

deux rues parallèles plus bas. Quatre autres banques de 

mécènes se trouvaient également dans ce quartier. 

Proximité géographique et statut 

social des mécènes 

La proximité géographique des domiciles et des sièges 

sociaux de ces banquiers renforça le réseau des mécènes, 

d’autant plus qu’il existait d’ores et déjà de nombreuses 

relations familiales14, amicales ou professionnelles entre 

eux. 

La présence à Berlin d’une riche population de mécènes 

bourgeois était un phénomène relativement récent. La 

Bourse de Berlin avait gagné un rôle majeur sous l’Empire 

allemand grâce à l’agiotage avec la construction des 

chemins de fer qui devint un catalyseur pour 

l’industrialisation berlinoise et stimula en même temps 

des secteurs voisins comme la construction mécanique et 

l’industrie électrique [C. Biggeleben, 2006, p. 80 et 

suivantes]. Les réparations françaises versées à 

l’Allemagne après la guerre franco-allemande s’élevaient 

« à la somme à l’époque improbable de 

5,57 milliards de francs… c’est-à-dire l’équivalent 

d’une fois et demie l’ensemble de l’argent en circulation 

en 1870 dans le territoire du futur Empire 

13. Contrairement au 
quartier du Tiergarten, 
dont la délimitation 
correspond 
historiquement à celle du 
faubourg de la Untere 
Friedrichvorstadt, on ne 
peut déterminer 
exactement les limites du 
quartier de Berlin-Mitte 
sous l’Empire. Les noms 
des deux quartiers étaient 
utilisés couramment à 
l’époque, mais ces 
derniers n’existaient pas 
en tant qu’unités 
administratives, qui ne 
furent créées qu’en 1920. 
Les abréviations des 
points cardinaux (S, W, 
etc.) sur les cartes 
n’indiquaient que les 
circonscriptions de 
distribution postale et 
formaient, avec le numéro 
du bureau de poste associé 
à l’arrondissement, le code 
postal des adresses 
berlinoises (par exemple 
SW 38). Les 
arrondissements 
(Stadtbezirke) étaient, 
avant 1920, les plus 
petites unités 
administratives à Berlin et 
servirent à fixer les 
districts des 
commissariats de police et 
des mairies de quartier 
(260 en tout, mais sans 
cesse sujettes à des 
changements). Les 
frontières de ces unités ne 
jouèrent qu’un rôle 
secondaire dans la 
formation des nouveaux 
grands arrondissements 
suite à la loi de 1920. C’est 
pour cette raison que nous 
avons délimité les 
frontières topographiques 
du quartier de Berlin-
Mitte, en prenant en 
considération les 
caractéristiques 
contemporaines de ce 
quartier des affaires. Nous 
souhaitons ici remercier 
Monsieur Matzschenz de 
la section des cartes du 
Landesarchiv de Berlin 
pour ses renseignements 
sur la topographie et les 
unités administratives de 
Berlin sous l’Empire. 
 
14. Notamment entre les 
directeurs des banques 
Robert Warschauer & Co. 
(Hugo Oppenheim, Robert 
Warschauer et Eduard 
Veit) et ceux de 
Mendelssohn & Comp. 
(Robert et Franz 
von Mendelssohn et Ernst 
von Mendelssohn-
Bartholdy). En outre, Hugo 
Oppenheim était parent 
avec Caesar Wollheim, 
l’ancien chef d’Eduard 
Arnhold, qui reprit la 
société de textile du même 
nom, et avec Eduard 
Simon, le frère de James 
Simon de la société Gebr. 
Simon. 

Carte 2 : Le quartier du Tiergarten, Berlin, 1882 

Conception et réalisation : Johanna Heinen. 
Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin  [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999. 
Données : base de données de l’auteur constituée à partir des fonds de la Nationalgalerie (I/NG 992-998)  

au Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, et, au Landesarchiv Berlin, de la préfecture de 
police berlinoise (A Pr.Br.Rep. 030) et du registre des adresses berlinoises de 1882 à 1908.  
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collectionneurs d’art moderne français sous l’Empire 

formaient un cercle assez restreint. Pucks les chiffre à 29, 

parmi lesquels au moins 9 vivaient dans le quartier du 

Tiergarten ou juste à côté34. Pourtant, ceux-ci 

représentaient une minorité au regard de la population 

du quartier ou des membres de l’élite financière de la ville. 

L’analyse des collections de nos mécènes montre que la 

grande majorité, 18 en tout, possédait des œuvres d’art 

ancien, voire reconnu académiquement, tandis que 

seulement 11 détenaient des œuvres d’art moderne – et 

parmi celles-ci au moins une œuvre d’art impressionniste 

française35. À part les grands collectionneurs d’art 

moderne et mécènes importants Carl Steinbart et Felix 

Koenigs – qui, par ailleurs, contrairement à ce que l’on a 

souvent affirmé, n’étaient pas d’origine juive –, tous les 

collectionneurs d’art moderne français, parmi nos 

mécènes, acquirent d’abord de l’art ancien36. 

En outre, les mécènes, minoritaires, qui détenaient de l’art 

moderne dans leurs collections personnelles n’étaient pas 

prêts à en faire don à la Galerie nationale. Eduard Arnhold, 

qui selon Tschudi « posséd[ait en 1909, ndla] la collection 

privée d’art moderne la plus précieuse d’Allemagne, 

artistiquement parlant » [H. Tschudi, 1909, p. 4, cité 

d’après M. Dorrmann, 2005, p. 122], était même en 

concurrence directe avec la Galerie nationale de Berlin car 

il avait ouvert les portes de sa collection privée au public, 

en l’exposant dans des locaux à part et dans d’excellentes 

conditions techniques [M. Dorrmann, 2005, p. 144 et 

suivantes]. Il est donc compréhensible qu’Arnhold n’ait 

pas souhaité se séparer de ses œuvres les plus 

significatives. À part les legs de Félicie Bernstein et de Felix 

Koenigs, les dons des mécènes consistaient donc 

uniquement en des donations financières, avec lesquelles 

la Galerie nationale put effectuer ses achats d’art moderne. 

Le fait que la plupart de nos mécènes avaient un goût 

artistique fortement conservateur explique aussi 

pourquoi le mécénat pour la Galerie nationale de Berlin, 

dédiée à l’art moderne, fut très faible par rapport au 

mécénat pour d’autres musées. En effet, contrairement à 

son chef, Hugo von Tschudi n’avait pas beaucoup à offrir 

en « échange » du mécénat, d’autant plus que les villas des 

mécènes étaient déjà aménagées – par Wilhelm von 

Bode. Cela explique aussi pourquoi presque deux tiers de 

nos mécènes (17) n’effectuèrent qu’une seule fois des 

donations pour la Galerie nationale de Berlin et que le 

montant total des dons pour 16 mécènes fut de 

5 000 marks maximum37. Même un collectionneur 

passionné comme Eduard Arnhold ne fit donation que de 

20 000 marks à Hugo von Tschudi. Comparées aux 

fortunes des mécènes, il s’agissait de sommes 

étonnamment modestes. En outre, presque tous les 

mécènes restèrent anonymes. La plupart des noms ne 

figuraient pas dans le catalogue des nouvelles acquisitions 

annuelles de la Galerie nationale et les photographies 

d’époque montrent qu’il n’y avait pas, comme aujourd’hui, 

de plaquette avec le nom du donateur accrochée à côté de 

l’œuvre concernée38. 

 

Quelle valeur avait l’art moderne français pour les 

collectionneurs ? L’idée d’un risque financier ou d’une 

dégradation du statut social par l’acquisition des œuvres 

doit être relativisée. En effet, les collectionneurs berlinois 

ne formaient pas du tout un cercle « bohême ». Parmi eux 

on trouve les directeurs des grandes banques (Julius Stern 

et Alfred Wolff). Comme mentionné plus haut, les 

Bernstein n’étaient pas seulement entourés d’artistes, 

mais également de hauts fonctionnaires. Même les 

collectionneurs qui exerçaient des professions 

intellectuelles n’appartenaient pas tous à une couche 

moins aisée. Le grand collectionneur des néo-

impressionnistes, le comte Harry Kessler était d’origine 

aristocratique. Mais le plus souvent, comme dans le cas de 

Max Liebermann, ils venaient de familles d’industriels et 

de banquiers dont le statut social et la fortune étaient déjà 

établis. La condition préalable au choix professionnel 

« hors cadre » de Max Liebermann fut la succession à la 

direction de l’entreprise familiale prise par son frère aîné 

Georg, à qui leur père, grièvement malade en 1869, confia 

la responsabilité financière de l’avenir de l’artiste 

[M. Sandig, 2005, p. 297]. La Sécession de Berlin, qui fut 

présidée par Max Liebermann, était elle-même un cercle 

hautement élitiste39. En outre, lorsque le premier 

membre de l’élite économique, Eduard Arnhold, débuta 

sa collection en 1896, les impressionnistes gagnaient déjà 

bien leur vie. Les tableaux Vétheuil sur Seine de Claude 

Monet et La Conversation d'Edgar Degas, que Tschudi 

acheta chez Durand-Ruel à Paris pour la Galerie nationale 

en 1896, se vendirent 15 000 francs. Dix ans plus tard, les 

prix avaient considérablement augmenté : Le Printemps 

de Claude Monet se vendait à la Galerie nationale 

34. Pour les lieux de 
résidence des 
collectionneurs d’art 
moderne français, voir 
S. Pucks [1997]. 
 
35. Si l’on compte Edouard 
Manet parmi les 
impressionnistes. 
 
36. Même les 
collectionneurs réputés 
tels que Félicie et Carl 
Bernstein, Max 
Liebermann, Eduard 
Arnhold et Robert 
von Mendelssohn. 
 
37. Chez six donateurs, il 
s’éleva à des sommes 
entre 6 000 et 
15 000 marks, chez 
cinq autres, entre 18 000 
et 32 000 marks. Seul 
un donateur, Carl Levy 
(nommé Hagen à partir 
de 1906) offrit en 
donation des œuvres d’art 
moderne français d’une 
valeur totale de 
125 000 marks. Ces 
chiffres s’appuient sur nos 
propres calculs, basés sur 
les dossiers originaux I/
NG 992-998 de la Galerie 
nationale, rédigés par 
Hugo von Tschudi, 
conservés au 
Zentralarchiv, Staatliche 
Museen zu Berlin –
 Preußischer Kulturbesitz 
(ZA/NG). 
 
38. Voir les catalogues des 
nouvelles acquisitions et 
les photos historiques des 
expositions, conservées au 
ZA/NG. 
 
39. Pour la Sécession de 
Berlin, voir P. Paret 
[1983].  
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40 000 francs et L'après-midi des enfants à Wargemont 

d'Auguste Renoir, 26 000 francs. Pour les collectionneurs 

d’impressionnistes français parmi nos mécènes – à part 

les Bernstein qui furent des pionniers – il ne s’agissait 

donc ni d’une prise de risque financière ni d’un soutien à la 

percée d’un courant artistique. En revanche, une 

collection d’art moderne permettait de se détacher 

individuellement du goût de la majorité. À la différence 

des collectionneurs appartenant aux professions 

intellectuelles, le modernisme des membres de l’élite 

économique avait des limites. Aucun de nos mécènes ne 

faisait aménager sa maison par Henry van de Velde qui fut 

bien connu à Berlin – l’intérieur des maisons 

correspondaient toujours à la culture représentative : 

décorations et meubles historiques, voire de l’art ancien. 

De même, les œuvres néo-impressionnistes, fauvistes et 

cubistes, qui n’avaient pas encore une valeur sûre, furent 

extrêmement rares dans leurs collections. Pourquoi 

furent-ils donc des mécènes de la Galerie nationale ? 

Le geste de faire un don aux collections des musées 

s’inscrivait dans le code d’honneur des marchands, qui 

rendaient ainsi à la ville en biens culturels une partie de ce 

qu’ils avaient gagné en établissant leur siège social à 

Berlin, il était donc plutôt patriotique. Le fait que les 

mécènes de la Galerie nationale offraient seulement de 

l’argent et non des tableaux amène à se demander s’ils 

avaient tous vu les œuvres avec lesquelles ils apportaient 

leur contribution avant leur exposition, et s’ils 

intéressaient à l’artiste qui les avait produites ou au 

courant d’art qu’elles représentaient. En outre, malgré les 

conflits entre Tschudi et l’empereur et la polémique du 

côté des nationalistes, antisémites, mais aussi de certains 

artistes allemands contre l’achat d’œuvres d’art moderne 

français qui furent très coûteuses40, aucun don à la Galerie 

nationale ne fut mentionné de manière négative par la 

préfecture de police qui était chargée d’évaluer les mérites 

de chaque candidat aux décorations41. 

Néanmoins, bien que les contributions des mécènes à la 

collection d’art moderne français établie par Hugo 

von Tschudi aient souvent été modestes, elles permirent 

d’établir institutionnellement l’impressionnisme 

dès 1896 : la Galerie nationale fut le premier musée en 

Europe à les acheter. Rappelons que des 70 œuvres de 

Degas, Cézanne, Manet, Monet, Renoir, Pissarro, Sisley, 

Millet et Gavarni du legs Caillebotte, offert en 1894 à l’État 

français à condition que les œuvres soient présentées au 

Musée du Luxembourg, seules 40 furent acceptées et 

exposées à partir de 1897, soit un an plus tard qu’à Berlin. 

Conclusion : la théorie d’un habitus 

« socio-spatial » 

Quels impacts exerçaient donc l’espace urbain et le milieu 

socioculturel sur la formation des goûts artistiques et le 

collectionnisme, voire le mécénat d’art moderne français 

pour la Galerie nationale de Berlin sous l’ère 

wilhelmienne ? 

Il est indiscutable que la concentration dans le quartier du 

Tiergarten a stimulé par les liens familiaux ou les relations 

de voisinage la constitution de nouvelles collections d’art 

moderne, comme le montre l’exemple des Bernstein. Il 

serait abusif cependant d’en conclure que le 

collectionnisme et le mécénat « moderne » seraient le 

résultat d’une homogénéité ethnique et politique, et que 

cette homogénéité serait associée à un quartier. 

Notre analyse a pu démontrer que les activités artistiques 

de nos mécènes s’inscrivaient surtout dans des pratiques 

de distinction, liées à l’accumulation des fortunes ainsi 

qu’à une forte ascension sociale durant la période 

évoquée. Le collectionnisme ainsi que le mécénat faisait 

partie de ces processus et furent le résultat des migrations 

spatiales et de la naissance d’une culture de 

représentation. Les réseaux des mécènes de la Galerie 

nationale étaient déjà établis bien avant leur installation 

dans le quartier du Tiergarten. Ils se situaient dans le 

quartier Berlin-Mitte, le centre des affaires de la ville et des 

domiciles des mécènes avant leur migration intra-

urbaine. Le principal cadre social et culturel de référence 

était façonné par les structures élitaires des marchands 

berlinois et de la haute finance et se mirait dans les 

collections d’art ancien et la culture de représentation 

autour de Wilhelm von Bode. Déménager dans le quartier 

prestigieux de Tiergarten signifiait aussi presque 

obligatoirement – contrairement à ce que l’on suppose 

souvent – s’incorporer dans la culture de représentation 

de collectionneurs d’art ancien. En proposant 

d’augmenter leur capital social, culturel et économique 

40. Voir C. Vinnen [1911] et la 
réponse de G. Pauli [1911]. 
 
41. LAB, A Pr.Br.Rep. 030.  
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par le biais des collections d’art ancien, par l’adhésion aux 

associations de musée élitistes, et en mettant les 

collectionneurs dans une situation de forte concurrence, 

Bode arrivait à embrasser pratiquement toute la 

génération de nos mécènes – née majoritairement dans 

les années 1840 et 1850 – dans cette culture. En 

contrepartie, elle payait ses services par le mécénat. Nous 

pouvons donc contredire la thèse selon laquelle 

l’impressionnisme était, vers 1910, comme affirmé 

jusqu’à présent, le nec plus ultra que chacun se devait 

d’accrocher dans son salon du Tiergarten42. 

Cet habitus socio-spatial, et ceci déjà avant le mandat de 

Hugo von Tschudi, et son adaptation par pratiquement 

tous nos mécènes, a pu expliquer pourquoi les dons qu’ils 

firent pour l’art moderne français et à la Galerie nationale 

furent plutôt très modestes comparés à leurs fortunes et à 

leurs dons aux autres musées. Être mécène et 

collectionneur n’était pas seulement une geste noble, mais 

c’était aussi un « échange de bons procédés » dont chaque 

partie – le collectionneur et le directeur du musée – tirait 

des avantages. Contrairement à Bode, Tschudi n’avait pas 

beaucoup à offrir en contrepartie du mécénat. Ce dernier 

fut d’autant plus modeste du fait que les peintres 

modernes, notamment les impressionnistes, 

connaissaient déjà un succès financier considérable 

en 1896 – l’année où l’élite économique commença à les 

collectionner et où Tschudi fut nommé directeur de la 

Galerie nationale. Pour ce qui est d’Eduard Arnhold, dont 

la collection de chefs-d’œuvre d’art moderne français 

défia en ampleur et qualité celle de la Galerie nationale, on 

peut formuler l’hypothèse que son statut social en fut 

même renforcé. Monarchiste fidèle, sa collection et son 

mécénat ne représentaient certainement pas un affront 

politique, ses contacts sociaux étant notamment orientés 

vers les milieux conservateurs et des membres du 

gouvernement [M. Dorrmann, 2003, p. 144 et suivantes]. 

Le fait d’être collectionneur d’art moderne de « l’ennemie 

jurée » tout en restant fidèle adhérent de la monarchie ne 

représentait qu’une des multiples contradictions qui 

régnaient sous l’Empire. L’empereur lui-même en donne 

un bon exemple : il soutenait le développement de 

l’économie et de l’industrie allemandes vers le 

modernisme à l’échelle internationale, tout en imposant 

sa doctrine conservatrice dans le domaine des arts. 

Présenté comme antisémite, l’empereur protégeait, 

décorait, et entretenait même des relations amicales avec 

des sujets juifs qui lui apportaient des avantages dans ses 

aspirations impérialistes sur le plan économique, ou qui 

enrichissaient ses loisirs, tels que sa passion pour l’art 

égyptien. En contrepartie, les sujets lui montraient leur 

gratitude en faisant des dons aux collections des musées 

berlinois – la Museumsinsel se trouvait d’ailleurs à 

proximité immédiate du Château de l’empereur (voir 

cartes 3 et 4) – ou à des organisations sociales. 

Le groupe des mécènes était majoritairement constitué 

des citoyens berlinois les plus riches et les plus influents et 

il semble que les origines religieuses et ethniques, ne 

jouaient pas un rôle déterminant. Leur mécénat 

« moderniste » fonctionna peut-être d’autant mieux qu’ils 

étaient en grande majorité des conservateurs : en 

constituant les groupes de mécènes, Tschudi mettait 

toutes les chances de son côté pour que les tableaux 

contestés puissent passer la censure d’un empereur 

réticent à blâmer, à travers les œuvres, leurs mécènes.  
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