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Wilhelm Schlink (Freiburg)

,,Kunst ist dazu da, um geselligen Kreisen
das gdhnende Ungeheuer, die Zeit, zu toten...*

Bildende Kunst im Lebenshaushalt der Griinderzeit

Friedrich Theodor Vischers Aphorismus aus den 1870er Jahren: ,,Kunst ist dazu da, um geselligen
Kreisen das gihnende Ungeheuer, die Zeit, zu téten*l, ist infam, denn er erklért Kunst zur Unterhal-
tungskunst. Er ist doppelt infam, wenn man bedenkt, dall jede zeitgendssische Diagnose der Wil-
helminischen Ara zuallererst den Mangel an Zeit, den Verlust der MuBe, die vordem unbekannte
Hektik und Nervositéit beim Kiinstler wie beim Publikum beklagte. Wie — so muf3 man sich fragen —
konnten gesellige Kreise Zeit haben, die totgeschlagen werden mufite, wenn es iiberfliissige Zeit
iiberhaupt nicht mehr gab? Da geht es offensichtlich um zweierlei Zeit: einmal um Zeit als kalku-
lierte Spanne, die den Anspriichen von Geselligkeit und Bildung bereitgestellt wird, die auszufiillen
aber keineswegs leichtfillt; zum andern um Zeit als Arbeitsdruck, als dringenden Termin, Zeit als
Feind aller Muf3e: dem Maler, der zur Ausstellungser6ffnung des Kunstvereins ein neues Gemailde
fertighaben will, ebenso quélend im Nacken wie dem Hochzeitspaar, das die Kunstschitze von Flo-
renz in Wochenfrist gesehen haben mufl. Sprechen wir vom Lebenshaushalt der Bildungsbiirger,
dann muB} von diesem doppelten Zeitbegriff die Rede sein. Man schétzt einen Lebensbereich, den
von Bildung und Kunst, so hoch ein, daB man ihm das Wertvollste, die knappe Zeit, opfert; und
doch weill man mit dem gewonnenen Bildungs- und Kunstgut kaum etwas anzufangen, denn seine
herkémmliche Nutzung — der ruhige Kunstgenuf3 — lauft dem modernen Zeitgefiihl zuwider. Wenn
ich richtig sehe, kommt das BewuBtsein von dem téglich neuzubestehenden, quilenden Kampf
zweiler Zeitmalle: der bildungsnotwendigen Mufle mit dem dringenden Zeithaushalt der Moderne,
in den 1860er Jahren — vereinzelt auch schon im Vormérz — auf; Jacob Burckhardt ist ein subtiler
und verléBlicher Seismograph dafiir2.

Mein Beitrag handelt von der Stellung und vom Rang der bildenden Kunst im Lebenshaushalt
der gebildeten Stinde im griinderzeitlichen Deutschland. Dieser Kunsthaushalt — wie ich es verkiirzt
nennen mochte — war von Ort zu Ort verschieden eingerichtet — in Berlin anders als in Miinchen, in
der GroBstadt anders

1 F. Th. Vischer, Das Schone und die Kunst, 2. Aufl., Stuttgart 1898, S. 256.
2 J. Burckhardt, Briefe, vollstindige Ausgabe hrsg. von M. Burdkhardt, zehn Bénde, Basel 1949-1986.
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als in den Provinzstidten Darmstadt oder Diisseldorf. Die Zeitgenossen haben diese Unterschiede
deutlich gesehen; der Hamburger Korrespondent der Berliner ,Dioskuren’ meinte 1865: ,,Sie haben
von mir Mitteilungen aus dem hiesigen Kunstleben gewlinscht. Dies hat mich in Verlegenheit ge-
setzt, da mir von einem eigentlichen Kunstleben hierorts bis dato nichts bekannt geworden war.*3
Und es ist zweifellos kein Zufall, wenn Fontane das einzige hochstehende Gesprich iiber moderne
Kunst, das ich in seinen Romanen finden kann, das Gespriach zwischen dem Grafen Pet6fy und sei-
nem Neffen liber eine Makartsche Aquarellskizze, im alten Wien und eben nicht im neureichen Ber-
lin stattfinden 14Bt. Was ich im folgenden zu berichten habe, stammt mit wenigen Ausnahmen aus
dem Miinchner und dem Berliner Kunstleben. Das liegt auf der Hand, denn hier fanden die gréften
Kunstausstellungen statt, hier lebten die meisten Kiinstler, hier spielen die untriiglichen Gesell-
schafts- und Zeitbilder: die Romane Theodor Fontanes und Paul Heyses; schlielich wurden hier
die prigenden und meistgelesenen Kunstzeitschriften verlegt?.

Der von mir zugrunde gelegte Zeitraum ,1860 bis 1890’ ist ein ausgesprochen homogener.
Kiinstlerisch steht an seinem Anfang ein Nachlassen sowohl der nazarenischen Richtung Miinchens
als auch der Diisseldorfer Malerschule. Die Berliner Camposanto-Pldne des Peter von Cornelius
waren gescheitert, und Wilhelm von Kaulbach begann mit seinen groBBen Weltgeschichtsbildern im
Treppenhaus des Berliner Neuen Museums (1863/64 ,Das Zeitalter der Reformation”) das Publikum
zu langweilen. Die groBen Diisseldorfer Maler, die im Vormérz das liberale Gewissen der Nation
verkorpert hatten, waren aufs Altenteil gegangen: Lessing 1858 als Galeriedirektor nach Karlsruhe
und Bendemann 1859 — kiinstlerisch resignierend — als Nachfolger Wilhelm von Schadows an die
Diisseldorfer Akademie. Kiinstler und Publikum dridngten nun nach Farbe und Licht, nach der Inti-
mitdt einer scheinbar hintergriindigen, aber leicht durchschaubaren Bildszene. Weltgeschichtliches
schliipfte in ein Veronese-ahnliches oder rokoko-haftes Festgewand; Trumpf war das oberflachliche
Vexierspiel eines allegorischen Realismus. Voller Schadenfreude sah die Zeit, daf der religidse und
moralische Zeigefinger, der Kunst iiber Jahrzehnte hinweg zu einer penetranten Angelegenheit ge-
macht hatte, endlich verdorrte. ,,Der durch den Tod Overbecks, des extremen Idealisten, disponibel
gewordene Orden ,pour-le-mérite’ ist durch eine merkwiirdige Schickung auf den extremsten Reali-
sten, Adolph Menzel, libertragen worden®, hielt Max Schasler in den Dioskuren’ 1870 verwundert,
aber mit Sinn fiir ausgleichende Gerechtigkeit, fest>.

War die Epoche von 1830 bis 1860 weitgehend von Nazarenern gepragt ge-

3 Dioskuren X, 1865, S. 207.

In Berlin die ,Dioskuren’ als Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, in Miinchen ab 1885 Pechts ,Kunst fiir
Alle’ bei Bruckmann.

5 Dioskuren XV, 1870, S. 54.
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wesen, so waren die kiinstlerischen Richtungen der um 1830/40 Geborenen mannigfaltiger: Neben-
einander stehen um 1870 als jeweils Gleichaltrige Arnold Boecklin (1827-1901) und Karl von Pilo-
ty (1826-1886), Franz Lenbach (1836-1904) und Hans Thoma (1839-1924), Hans Makart (1840-
1884) und Anton von Werner (1843-1915), Max Liebermann (1847-1935) und Fritz von Uhde
(1848-1911). Kunstgeschichtlich gesehen ist die Zeit zwischen 1860 und 1890 gewissermalien ein
grofles Atemholen, bevor sich in den 1890er Jahren alles in stilistischen Richtungskdmpfen, Sezes-
sionen und kunstpolitischen Auseinandersetzungen zerzaust. Als beim Berliner Sammler Carl Bern-
stein im Jahre 1882 erstmals Gemailde franzdsischer Impressionisten zu sehen waren, gab es unter
Kiinstlern, Kunstschriftstellern und Kunstliebhabern — allen Profilierungssehnsiichten der einzelnen
zum Trotz — nur ein gemeinsames Urteil: ,,Der Impressionismus steht dem Dilettantismus zu nahe;
er hat wohl kaum Aussicht, jemals ein giiltiger Kunststil zu werden. Selbst Menzel wurde vor
Blumenstilleben Manets gemein: ,,Haben Sie wirklich Geld fiir diesen Dreck ausgegeben?* fragte er
den Sammler®. 1898 war dann alles anders; als die neugegriindete Kunsthandlung Paul Cassirer zu
Berlin grofere Kollektionen impressionistischer Gemailde ausstellte, spaltete sich das Publikum, die
Kiinstlerschaft und die Kunstkritik in begeisterte Fiirsprecher und vehemente Gegner. Liebermann
und der 1898 als Direktor der Berliner Nationalgalerie eingesetzte Hugo von Tschudi vertraten die
Richtungen der Moderne; Kaiser Wilhelm II. und sein Hofmaler Anton von Werner jedoch versuch-
ten mit allen Mitteln, der ,volksfremden Schmiererei’ Einhalt zu gebieten. Von diesem letzten Jahr-
zehnt des 19. Jahrhunderts kann hier nicht die Rede sein, so reich es an spektakuldren Ereignissen
kiinstlerischer und kunstpolitischer Natur auch war. Nur wéhrend der vergangenen Periode, zwi-
schen 1860 und 1890, waren die Publikumserwartung, die kiinstlerischen Richtungen und die ver-
schiedenen Formen der Kunstvermittlung aufeinander abgestimmt gewesen, — nur damals hatten sie
wie Zahnrider ineinandergegriffen.

I

Der Kunsthaushalt der gebildeten Stinde wurde zwischen 1860 und 1890 in vordem unbekannter
Weise durch die neuvaufgekommene Wissenschaftsdisziplin der Kunstgeschichte geprégt. Ja, man
kann verkiirzt sagen: Der Anspruch des Bildungsbiirgertums an die Bildende Kunst lieB sich leich-
ter durch die systematische Schriftform der Kunstgeschichte zufriedenstellen als durch Gemilde
und Skulpturen. Dies festzuhalten ist wichtig: Das Bildungsbiirgertum des fortgeschrittenen 19.
Jahrhunderts ist kein Augenpublikum, sondern ein literarisch verbildetes, das seine Un-

6 E.Gutbrod, Die Rezeption des Impressionismus in Deutschland 1880-1910, Phil. Diss. Miinchen 1980.
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fahigkeit zur Beurteilung sinnlicher Phdnomene verbirgt, indem es den vorformulierten Inhalt der
Kunstzeitschriften, der Ausstellungsrezensionen und der kunstgeschichtlichen Handbiicher sich zu
eigen macht. Die Neigung zum literarischen Umgang mit der bildenden Kunst hatte sich seit lan-
gem vorbereitet. Des Advokaten Detmold Satire ,Die Kunst, in drei Stunden ein Kenner zu wer-
den’7, oder GlaBbrenners ,Herr Buffay in der Berliner Gemildegalerie’ haben den halbgebildeten,
augenschwachen Parvenu schon friih aufs Korn genommen. Aber dieser Parvenu galt im Vormérz
als vielbeldchelte Ausnahme; erst in der Griinderzeit wurde er zur Regel. Schon vom Wortlaut her
ist es ungemein bezeichnend, dafl die Kunstzeitschriften das an bildender Kunst interessierte Publi-
kum wéhrend des 19. Jahrhunderts unter verschiedenen Benennungen fiithrten. 1830 bis 1860 hief3
es ,das kunstsinnige Publikum’; 1860 bis 1890 sprach man von den ,gebildeten Kreisen’, und um
die Jahrhundertwende galt nurmehr das Individuum: der ,Sammler’, der ,Dilettant’ (nach der Devi-
se: ,Kunst ist, was nicht fiir alle da ist’).

Der Kunsthaushalt des fortgeschrittenen 19. Jahrhunderts bestand nicht mehr aus dem freien
Wechselspiel der Kunsterwartung des Publikums und der Kunstproduktion der Ateliers, bei dem der
literarischen Kunstkritik allenfalls eine gewisse Reglerfunktion zukam; vielmehr lief nun die
Kunstgeschichte als die solidere, universale, alle Kunst von der Vergangenheit iiber die Gegenwart
bis zur sicher prognostizierbaren Zukunft verkniipfende Bildungsmacht der Kritik den Rang ab; sie
wurde zu einem eigenstindigen Faktor des griinderzeitlichen Kunsthaushaltes.

,Die Kunstgeschichte ist eine beliebte Wissenschaft geworden und gehort zu den unerldBlichen
Bedingungen der hoheren Bildung®, heillit es in der ,Vorschule der Kunstgeschichte’, die der
Miinchner Kunsthistoriker Ernst Forster 1862 herausgab8. Und dhnlich, nur etwas egozentrischer
notierte am Ende meines Berichtszeitraumes Heinrich Wolfflin in sein Tagebuch: ,,Es war mein
Gliick, daB ich vor, der Philosophie losgekommen bin, denn das 6ffentliche Vertrauen kommt nur
dem Historiker entgegen.* Die groBe Schitzung, die der Kunstgeschichte damals von allen Seiten
entgegengebracht wurde, steht in keinem Verhiltnis zu dem abwertenden Urteil, das heute liber jene
Periode unserer Disziplin geféllt wird. Herman Grimms Heroenkult, der sich in Monographien tliber
Michelangelo, Raffael, Goethe, Christus, Dante, Shakespeare und Homer niederschlug, wird heute
als Verirrung ins Populdre und Triviale ebenso geringgeschitzt wie Anton Springers alljdhrlich
wiederkehrende Rede zu Kaisers Geburtstag oder Wilhelm Liibkes Arsenal auflagenstarker, aber
inhaltsschwacher Handbiicher zur Kunstgeschichte. Freilich, mit rein fachwissenschaftlicher Kritik
kommt man den Griinderzeit-Kunsthistorikern

7 1 H Detmold, Die Kunst, in drei Stunden ein Kunstkenner zu werden (erstmals 1834), hrsg. von B. Kaiser, Berlin
1954.

8 E Foerster, Vorschule der Kunstgeschichte, Leipzig 1862, p. V der Vorrede.

H. Wolfflin, Autobiographie, Tagebiicher und Briefe, hrsg. von J. Gantner, Basel, Stuttgart 1982, S. 66 (Tage-
buchnotiz vom 15. 3. 1889).
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nicht bei. Dal} Carl Justi Briefe des Velasquez schlicht erfand, wenn sie ihm in seiner Velasquez-
Biographie passend und publikumswirksam erschienen, brachten schon die ersten Rezensenten ans
Licht. DaB8 in Herman Grimms ,Michelangelo’ — zwischen 1860 und 1900 zehn Auflagen stark —
die Beschreibung des groBBen Marmordavid der Florentiner Accademia von Auflage zu Auflage
variierte: Bald hidngen beide Arme schlaff herunter, bald sind sie iiber der Brust gekreuzt, bald hélt
die Rechte die Schleuder, bald die Linke, die jeweils andere Hand ein paar Reservesteine oder auch
keine — das alles war den Zeitgenossen bekannt!0, tat ihrem Enthusiasmus fiir Grimms Schriften
aber nicht den geringsten Abbruch. Denn was zdhlte, war eben nicht das Beschreiben oder gar das
Interpretieren einzelner Kunstwerke, sondern der Roman, der den Kiinstler im geschichtlichen Um-
feld seiner Zeit zur Anschauung brachte. In den Augen des Bildungsbiirgertums stach die Schrift-
form die Bildform allemal aus. Herman Grimm hatte das Bildungsverlangen seiner Zeit richtig ver-
standen, wenn er sein kunstgeschichtliches Amt — das Ordinariat fiir Kunstgeschichte an der Berli-
ner Universitit — vor allem als Schriftsteller und Redner und nur bedingt als Kunstwissenschaftler
auszufiillen suchte. Kollegen hat er anvertraut: ,,Wenn Sie ein Buch schreiben wollen, so miissen
Sie iiberzeugt sein, daB eine Million von Lesern gespannt auf Sie wartet.“!! Das ist nicht nur Aus-
druck Grimmscher Eitelkeit oder Selbstironie, sondern vor allem eine angemessene Einschitzung
der allenthalben tiefempfundenen Ubereinstimmung der Bildungsabsichten der neuen Universitits-
kunstgeschichte mit dem Bildungsverlangen des gutbiirgerlichen Publikums. Jacob Burckhardts
sog. ,kunstgeschichtliche Antrittsvorlesung von 1874’12 gibt eine Diagnose der Bildungsfihigkeit
und des Bildungsvolumens jener Zeit — unter schwerpunktmifBiger Beriicksichtigung der Bildenden
Kunst. Begliickt bewundert Burckhardt ,,den Vorzug der Jugend im Auffassen und Behalten, ihre
Empfénglichkeit, ihr Glauben, ihr Gedachtnis ... Einen Vorzug unserer Zeit bildet ihre enorme Re-
zeptivitét, d. h. die Fahigkeit zu geistiger Bereicherung.” Im Kreise der ,,modernen deutschen Bil-
dungsmaichte seit dem Ende des 17. Jahrhunderts* sieht Burckhardt die Kunst als die letzte: ,,All-
méihlich meldete sich von allen Seiten die ganze vergangene Kunst als weltgeschichtliches Zeugnis
und in noch héherem Sinne als dauernde Offenbarung des Menschengeistes und als jeweilen hoch-
stes Ziel des Daseins.” Und Jacob Burckhardt fahrt fort: ,,Dies alles wirkt nun auf uns ein: auf die
einen als Gegenstand des Nachdenkens und der Vergleichung, als Bildungselement ersten Ranges;
auf die anderen unmittelbar, durch die Macht der Schonheit, welche in den Kunstwerken liegt und
zur Hingabe nétig.“ Man wiirde den letzten Passus miB3verstehen,

10 Zeitschrift fiir bildende Kunst 2, 1967, S. 52.

1T g Wolfflin, Nachruf auf Herman Grimm, in: ders., Kleine Schriften 1886-1933, hrsg. von J. Gantner, Basel,
Stuttgart 1946, S. 1961.

J. Burckhardt, Uber die Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhls, in: ders., Die Kunst der
Betrachtung, hrsg. von H. Ritter, K6ln 1984, S. 185ff.
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wenn man meinte, Burckhardt wolle die ,Macht der Schonheit’ gegen die ,Kunst als Bildungsele-
ment’ ausspielen. ,Bildung’ ist hier nicht pejorativ gemeint, sondern als ein unverzichtbares Ele-
ment des Lebenshaushaltes, das Burckhardt selbst voll akzeptiert. Kunstgeschichtliche Vermittlung
hilt Burckhardt fiir ,,notwendig, sobald man auf die Bedeutung der Kunst in der allgemeinen Bil-
dung hinschaut®. Kunstgeschichte hat aber nicht nur die allgemeine Aufgabe, ,,zur Betrachtung der
Kunstwerke nach Zeiten und Stilen anzuregen®, sondern ihr ist ,,die Anweisung und Belehrung eine
Pflicht: auf das Primire und Méchtige hinzulenken, die Wege abzukiirzen.” Mit dem, was Burck-
hardt von der Kunstgeschichte verlangt, gerit er in ein Dilemma: er begriiit Kunstgeschichte als
einen der wichtigsten Bildungsfaktoten seiner Zeit und wiinscht doch zugleich, dafl Kunstgeschichte
den unvermittelten Zugang zur Schonheit erschlieBen und damit sich selbst iiberfliissig machen
mochte. Dies Dilemma hat Jacob Burckhardt als kunstgeschichtlichen Autor mehr und mehr zum
Verstummen gebracht. Literarisch nicht hervorzutreten bedeutete aber, einem literarisch eingestell-
ten Bildungsbiirgertum gegeniiber auf Bildung zu verzichten.

Herman Grimm lieB sich diesen Vorwurf nicht machen. Sein literarisches Werk: Kiinstlerbiogra-
phien, Essays, Biographien groBler Dichter und Méanner, Romane und Novellen, umfaflt mehr als
15 000 Seiten!3. Es sind drei Themenkreise, in denen er sich der gebildeten Nation vermittelt: im
Bildungsroman, im historischen Zeitbild und in der Gegenwartskritik. Kiinstlerische Fragen im
engeren Sinne bleiben aufler Betracht. War bei Jacob Burckhardt das Dreieck des griinderzeitlichen
Kunsthaushalts: Kiinstler — Publikum — Kunstgeschichte noch intakt und im Grundsatz als solches
akzeptiert, so verkiirzte Herman Grimm mehr und mehr auf eine bloe Zweierbeziehung zwischen
dem Bildungsbiirgerpublikum und der Kunstgeschichte als dem bildungsférdernden ,Studium Ge-
nerale’ par excellence.

,Allerweltskunstgeschichte’ nannten Kunstkenner wie Wilhelm von Bode oder Giovanni Morelli
das, was Herman Grimm trieb. In der Tat zeichnet Grimm nicht nur eine gewisse Fachwissen-
schaftsfeindlichkeit aus (wie wir sie gelegentlich auch bei Jacob Burckhardt antreffen), sondern vor
allem eine Tendenz zum Nivellement zwischen den verschiedenen Kiinsten und Kunstgattungen,
zwischen Kiinstlern und anderen ,grolen” Menschen, zwischen Kunst und Leben tiberhaupt. Selbst
alles andere als ein Bildungsphilister, oft genug kdmpferischer Feuerkopf, gerade in Fragen der Bil-
dungsreform an Gymnasien und im Universititsunterricht, — setzte Grimm eine Maxime, der schon
Wilhelm von Humboldt, Ranke und Burckhardt nachgelebt hatten, einseitig und bedenkenlos in die
Tat um: dafl der Historiker (und entsprechend der Kunsthistoriker) als Autor Wissenschaftler und
Kiinstler

13 Uber Herman Grimm unterrichtet uns — allem modernen Interesse an der Wissenschaftsdisziplin zum Trotz — ne-
ben Wilhelm Waetzolds blassem Abschnitt (Deutsche Kunsthistoriker, 2. Auflage, Berlin 1965, Band 2, S. 214 {f.)
lediglich der Nekrolog von 1901: Biographisches Jahrbuch und Deutscher Nekrolog VI (1901) 1904, S. 97 ff.
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zugleich sein miisse. Dall der Kunsthistoriker der wahre Kiinstler sei, der mit Phantasie, literari-
schem Geschick und hinreilender Rednergabe das tote kunstgeschichtliche Faktenmaterial dem
bildungshungrigen Publikum zur Manna verwandle, wurde fiir die Griinderzeit mehr und mehr zu
einer Selbstverstidndlichkeit. Keiner aber hat seine kunst- und kulturgeschichtliche Mission so stark
zum Kunstsurrogat werden lassen wie Herman Grimm. Die Kiinstlerbiographie gerdt ihm automa-
tisch zum Bildungsroman: Michelangelo und Raffael miissen sich in schweren Zeiten und heiklen
Situationen bewéhren, bevor sie als die Groften anerkannt werden; aber es sind weniger Kunstwer-
ke, durch welche sie sich auszeichnen, als vielmehr Gespriche mit Pédpsten, Fiirsten und Kardina-
len, in welchen sie schlagfertig die Gunst der Stunde nutzen. Anpassungsfahigkeit, Ausdauer, Bil-
dung, Flei, Gespiir fiir ,Soll und Haben’ und andere Griinderzeittugenden mehr bendtigt der Re-
naissancekiinstler, um beriithmt zu werden. Nicht durch seiner Hinde Werk empfiehlt er sich dem
Bildungsbiirger der Griinderzeit, sondern durch seine Biographie, in welcher der Kunsthistoriker
Bedingungen des Aufstiegs zum Ruhm frei nacherzéhlt.

Neben die kiinstlerromanhafte Biographietritt als weiterer Publikumsrenner das ,Handbuch der
Kunstgeschichte’. Von Wilhelm Liibkes ,Grundrifl der Kunstgeschichte’ erschienen zwischen 1860
und 1899 zwolf Auflagen!4; nahezu inhaltsgleiche Werke von Anton Springer, von Carl Schnaase,
von Franz Kugler, von Karl Woermann und anderen mehr iiberschwemmten den Markt vollends.
Wer den Antiquariatsbestand ein wenig kennt, weil}, da8 diese Handbiicher nicht nur gekauft und
verschenkt, sondern tatsidchlich gelesen, mit Unterstreichungen durchgearbeitet und auswendig ge-
lernt wurden. Allenfalls Frauen konnten es sich bei Fontane leisten, Mantegna mit Makart zu ver-
wechseln, unter Mannern gilt schon die Verwechslung der nahezu homonymen Maler Millais und
Millet, des englischen Praeraffaeliten und des franzdsischen Realisten, als unverzeihlicher ,faux-
pas’13. Dabei war das griinderzeitliche Handbuch der Kunstgeschichte alles andere als eine bele-
bende, die Sinne fesselnde Lektiire. Als Franz Kugler 1842 das erste universale Handbuch der
Kunstgeschichte schrieb!6, stand fiir ihn noch die Idee im Vordergrund, es miisse moglich sein, das
,Musée Napoléon’ auf dem Papier zu rekonstruieren, — jenes Museum im Pariser Louvre, in dem
Napoleon zu Beginn des Jahrhunderts seine Kunstbeute aus ganz Europa versammelt hatte. Unter
Kuglers ,panoramatischem Blick” wurden dem Leser des ,Handbuchs der Kunstgeschichte’ Kunst-
werke aller Zeiten und Voélker vor die Anschauung gerufen; lesend sollte er sich in einem ,Musée
Napoléon imaginaire’ bewegen. Das griinderzeitliche Handbuch der Kunstgeschichte verfolgt ande-
re Ziele. Die anschauliche Evokation von

14 74 Wilhelm Liibke als Handbuchautor vgl. N. Meier, Wilhelm Liibke, Jacob Burckhardt und die Architektur der
Renaissance, in: Basler Zeitschrift 85, 1985.

IS5 Th. Fontane, Der Stechlin (erstmals 1898), in: Samtliche Werke, hrsg. von E. Gross, Band VIII, Miinchen 1959, S.
220.

16 F Kugler, Handbuch der Kunstgeschichte, Stuttgart 1842 (in Lieferungen seit 1841).
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Kunstwerken, die ohnehin keiner mehr kennt, wird eingestellt. Statt dessen bemiiht sich das Hand-
buch, den Bildungsbiirger — ankniipfend an das vom Gymnasium vermittelte Bildungserlebnis der
antiken Welt — mit kunstgeschichtlichen Merksétzen und Glaubensartikeln auszuriisten!”. | Auf die
Frage: Wie weit reicht unser unmittelbares Kunstversténdnis zuriick und welche vergangene Kunst-
stufe bietet uns zuerst reinen Genufl und volle Freude? lautet die Antwort: Mit den Griechen be-
ginnt unsere Kunstwelt, in den Werken der hellenischen Kiinstler empfangen unsere Ideale der
Schonheit am frithesten Leben und Gestalt.” So lauten die ersten Sétze von Anton Springers fiinf-
biandigem Handbuch der Kunstgeschichte in der 4. Auflage von 1895 — ein Extrakt aus Winckel-
mann und Schiller im Gewande des Frage- und Antwort-Spiels von Martin Luthers ,Kleinem Kate-
chismus’.

Die Unterweisung zur Konversation im geselligen Kreise Gleichgebildeter ist ein Ziel des Hand-
buchs fiir Kunstgeschichte; ein zweites ist die Prédzisierung der kiinstlerischen Aufgaben der Ge-
genwart auf der Folie der dlteren Kunst und der Menschheitsgeschichte tiberhaupt. Die Kunstge-
schichte gibt dem durch die Vielfalt historistischer Stile verunsicherten Publikum Halt, weist dem
Kiinstler seine Aufgaben zu und prophezeit der Nation ein neues perikleisches Zeitalter. Das ist im
Prinzip nichts Neues; nahezu jede Epoche des 19. Jahrhunderts hatte geglaubt, daf ihr das gelingen
werde, was unmittelbar zuvor an unterschiedlichen Interessen hatte scheitern miissen, namlich aus
einer gemeinsamen Anstrengung von Kiinstlern, Publikum und Kunstkritik eine Kunstrichtung zu
bilden, die die Versohnung der Kunst mit dem Volke werde leisten konnen. Nur hatte die Kunstge-
schichte bis in die 1860er Jahre hinein sich von solchen populistischen und utopischen Programmen
eher ferngehalten. In der Griinderzeit jedoch wurde sie selbst zum Schrittmacher und Sprachrohr
solcher Uberlegungen. Nicht mehr die Kiinstler stiften, ,was bleibet’, sondern die Kunsthistoriker.
DaB3 Jacob Burckhardt mit seiner ,Baukunst der Renaissance’ von 1868 die Rezeption italienischer
Renaissancemotive in der zeitgendssischen Kunst enorm befordert hat, ist bekannt; ebenso, dal3
Wilhelm Liibke mit seinen Prachtpublikationen zur Baukunst der deutschen Renaissance der Neo-
renaissance die Wege wies. Die kunsthistorischen Leiter der Kunstgewerbemuseen — etwa Jakob
von Falke in Wien — haben das zeitgendssische Kunstschaffen stirker geprégt als jede noch so ori-
ginelle Kiinstlerindividualitdt. Der EinfluB des Kunsthistorikers erstreckte sich aber nicht nur auf
den Kiinstler, sondern zugleich auf das rezipierende Publikum, und in dieser Gleichschaltung von
Kunstproduzent und Kunstrezipient durch die Kunstgeschichte lag ihre eigentliche Macht begriin-
det. Die Bildungsmacht der Kunstgeschichte war deswegen eine so durchschlagende, weil der
Kiinstler selbst nur noch als eine Art Bildungsbiirger mit kiinstlerischem Beruf gesehen wurde: nur
als Bildungsbeflissener konnte er die Themen aus der Geschichte, die Lebenswelt des Biirgertums
und die Stile der Vergangenheit auf- und umarbei-

17 Vgl. A. Schmarsow, Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen, Berlin 1891, S. 108 f.
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ten — Themen und Stile, welche die Kunstgeschichte den Kiinstlern als Aufgabe und dem Publikum
als Erwartungshaltung verordnet hatte.

II

Ich will nun im zweiten Teil meines Berichts den Kunsthaushalt der gebildeten Stiande auf der pro-
saischeren Ebene des tiglichen Lebens zu fassen suchen und damit von dem Bildungsanspruch, den
die kunstgeschichtliche Disziplin formuliert hatte, zur ,Lebenswirklichkeit’ {ibergehen.

Der Museumsbesuch — der uns als eines der verldBlichsten Kriterien eines regen Kunstlebens gilt
— spielte im fortgeschrittenen 19. Jahrhundert eine eher untergeordnete Rolle. Alfred Lichtwark,
Direktor der Hamburger Kunsthalle, lamentierte tiber die Berliner Zustinde: ,,Die Zahl der Zurei-
senden einer Woche in Berlin iibersteigt die der Galeriebesucher eines Jahres.*“18 Allerdings waren
die Berliner Museen damals alles andere als besucherfreundlich; publice gedffnet waren sie nur
samstags und montags und am Sonntag zwei Stunden nach Kirchgang!9; Hinweise an den Ausstel-
lungsobjekten, Kataloge etc. gab es keine. 1865 muflte im preuBlischen Abgeordnetenhaus eigens
eine Petition eingebracht werden, ,,den Inhalt der Museen und namentlich des Neuen Museums
durch Bezeichnung der Kunstwerke nutzbarer fiir das Publikum zu machen ... Ein Tadel gegen die
Custoden liefe sich nicht unterdriicken; sie hitten ihre Pflicht, die Museen dem grof3en Publikum in
ihren Kunstschiitzen zuginglich zu machen, fast vollstindig verabsiumt“20. Noch 1889 brachte
Georg Hirths wohlgemeinter ,Cicerone in der Kgl. Gemaéldegalerie in Berlin’ nach 24 Selbstbildnis-
sen der beriihmtesten Maler zwar einen gerafften Uberblick iiber die Geschichte der Malerei von
Alt-Agypten bis zum Klassizismus, erwies sich aber als unfdhig, zu den Gemaélden des Museums
auch nur ein Wort zu sagen, das ihrer individuellen Betrachtung forderlich gewesen wire2!. Selten
hoéren wir von einem nichtprofessionellen Museumsbesucher, daB er sich tiber Monate hinweg tag-
taglich zu den Gemaélden der Gemaéldegalerie hingezogen fiihlte, wie dies Anna Grigorjewna — die
junge Ehefrau Fjodr Dostojewskis — von ihrem Dresdner Aufenthalt berichtet. Sonst galt das Muse-
um als Spielball der Langeweile; man vergleiche Theodor Fontane in ,Frau Jenny Treibel’ liber
Corinna: ,,Und weil die

18 Schriften der Centralstelle fiir Arbeiter-Wohlfahrtseinrichtungen No. 25: Die Museen als Volksbildungsstitten’ —
Ergebnisse der 12. Konferenz der Centralstelle, Berlin 1904. Das Zitat auf S. 8 in Lichtwarks Einfiihrungsvortrag.

19 Dioskuren V, 1860, S. 131.

20 Dioskuren IX, 1865, S. 206.

21 R. Muther, Der Cicerone in der Kgl. Gemaildegalerie in Berlin, mit einer Einleitung tiber Kunst und Kunstver-

standnis und einer kurzen Geschichte der malerischen Auffassungen von Georg Hirth, Miinchen 1889.
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Woche so viele Tage hatte,so muBlte sie sich zuletzt zu Museum und Nationalgalerie bequemen.*

Ganz anderer Beliebtheit erfreuten sich die Kunstaustellungen. Nehmen wir als Beispiel die Ber-
liner Jubildums-Ausstellung ,Hundert Jahre Berliner Akademie reorganisiert’ von 188622, Die Aus-
stellung umfaBte an die 3500 Kunstwerke mit einem Versicherungswert von 15 Millionen Gold-
mark; sie wurde von anndhernd eineinhalb Millionen zahlender Personen besucht. Das ist eine un-
geheuere Zahl, die heute allenfalls bei einer Bundesgartenschau, niemals aber bei Kunstausstel-
lungen, nicht einmal bei einer Documenta, erreicht wird. Was das Publikum in solchen Scharen
anzog, ist nicht leicht auszumachen: zum einen gewiB3, daB3 die Kiinstler selbst anwesend waren;
zum andern diirfte es die Wettbewerbssituation auf unverfanglichem und scheinbar folgenlosem
Gebiet gewesen sein, durch welche die Sensationslust des Publikums gereizt wurde. Nach dem
Vorbild des Pariser Salons waren die Berliner Kunstausstellungen der Griinderzeit zu einer Art Dar-
winistischer Ausscheidungskdmpfe geworden, wie sie kein anderes kiinstlerisches Medium in ver-
gleichbarer 6ffentlicher Form austrug. Nicht, dal das Publikum an dieser Ausscheidung selbst als
Kunstrichter teilgenommen hétte, nein — dazu fehlte ihm das Urteil, und dafiir gab es Kommissio-
nen; aber die Neugier am Kunstbetrieb als solchem fand reiche Nahrung.

Ebenso gering wie das Interesse an den Kunstwerken waren die Verkaufsziffern. Nur sieben Pro-
zent der ausgestellten Werke gingen wihrend der Ausstellungsdauer in den Besitz von Museen und
Privatleuten iiber. Verkaufsfordernd war letztlich nur die Lotterie: Fiir eine halbe Million An-
teilscheine, die mit der Eintrittskarte bezogen werden konnten, erwarb der Vorstand des Kunstver-
eins aus dem Ausstellungsgut 948 ausgewdhlte Kunstwerke, zum iiberwiegenden Teil Gemalde.
DaB} ihre Verlosung unter die Anteileigner — ein Treffer auf 500 Nieten — nicht gerade geeignet war,
den Kunstsinn des Publikums zu heben, liegt auf der Hand. Tatsdchlich war dies auch nicht Sinn
und Ziel der Aktion. Nicht dem Kunstrezipienten galt das Institut des Kunstvereins, der
Kunstausstellung und der Kunstlotterie; es galt vor allem dem Kiinstler, seiner Ermunterung, seiner
Ehrung und oft genug der bloBen Sicherung seiner materiellen Existenz. In der Kunstzeitschrift ,Die
Dioskuren’ heilit es 1865: ,,Die meisten Kunstvereinsmitglieder zahlen ihre Beitrdge aus denselben
Motiven, aus denen sie etwa fiir Abgebrannte subskribieren wiirden.“23 Zwar lagen die
Mitgliedszahlen der Kunstvereine — verglichen mit heute — allerorten ausgesprochen hoch: Der
Kunstverein in Frankfurt a. M. beispielsweise zéhlte im Jahre 1888 2148 Mitglieder und heute,
knapp 100 Jahre spidter, nur wenig mehr, ndmlich 2560; doch stagnierten die Zahlen seit dem
Kunstvereinsboom des Vormérz, und es war allen klar, dal3 die Kunstvereine in den 1880er Jahren
ein verdreifachtes Ausstellungsgut nicht mehr in derselben Weise absorbieren und eine

22 Kunst fiir Alle I, 1886, S. 247 und Folgenummern.
23 Dioskuren X, 1865, S. 207 f.
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ebenfalls nahezu verdreifachte Kiinstlerschaft nicht mehr mit denselben Mitteln erndhren konnten
wie in den frithen 1840er Jahren24.

Mit einem Jahresumsatz von etwa 40 000 Thalern hat der Miinchner Kunstverein zwischen 1824
und 1870 6 500 Bilder ankaufen und unter seine Mitglieder verlosen kénnen25. Eigentiimlicherwei-
se erfahren wir iiber diese — vom Zufall zugeteilten, nicht personlich ausgewihlten — Bilder an ih-
rem Bestimmungsort so gut wie nichts mehr. Als Lohn einer karitativen Geste geringgeschitzt,
wanderten sie — Immermann beschreibt das in den ,Epigonen’26 — eher auf den Speicher als an die
Wohnzimmerwand. Besser erging es den sogenannten Nietenbldttern, graphischen Vervielféltigun-
gen berithmter Gemélde, die von den Kunstvereinen mit groem finanziellem Aufwand und in
technisch meist hervorragender Form verlegt wurden. Waren es zu Beginn meines Berichtszeitrau-
mes bisweilen noch moderne Historiengemélde, die im Nietenblatt vervielfaltigt wurden — etwa
Menzels Gemailde ,Friedrich der Grof3e bei der Huldigung der Schlesischen Stéinde’ von 1855 in der
Jahresgabe des Schlesischen Kunstvereins fiir 1859 —, so wurden im spateren 19. Jahrhundert nahe-
zu ausschlieBlich Reproduktionen nach Hauptwerken der abendldndischen Malerei hergestellt.

Mit den Lotteriebildern und den Nietenbléttern beriihren wir einen neuen Aspekt, ndmlich die
Rolle des Bildes im Haus bzw. in der Wohnungsausstattung des gebildeten Biirgers. Die Einrich-
tungsstile des spéten 19. Jahrhunderts — die pompejianische Wanddekoration des spiten Biedermei-
er oder die Wandverkleidung im Stil der deutschen Renaissance — waren grundsétzlich bilderfeind-
lich. Der Bilderhaushalt des Bildungsbiirgertums rekrutierte sich vor allem aus illustrierten Biichern
(man denke an Ludwig Richter), Mappenwerken (jeder kennt die Holzschnittzyklen Alfred Re-
thels), Zeitschriften und Almanachen sowie — nicht zu vergessen — photographischen Alben, in de-
nen kunsthistorische Reiseeindriicke — meist in genauer Rekonstruktion der Reiseroute — versam-
melt waren; im Familienkreise, unter Freunden und bei Geselligkeit war dies ein beliebter Fundus
zur Belehrung der Kinder und erwiinschtes Stimulans der Konversation. Das Gemaélde spielte in der
Wohnungsausstattung eine bescheidene Rolle; selbst die Reproduktionsgraphik blieb auf ausge-
wihlte Winkel beschrinkt. Grundsétzlich gilt fiir meinen Berichtszeitraum und tiber ihn hinaus, da3
eine mittelmdBige Kopie, ja selbst eine Reproduktion eines abendlidndischen Hauptwerkes einem
modernen Original vorgezogen wurde2?’. Das war nicht etwa eine Frage des Preises: Ein gutes mo-
dernes Blumen-

24 Vgl. die Mitgliedszahlen des Miinchner Kunstvereins:
1824 272 Mitglieder 1844 3161  Mitglieder
1834 1425  Mitglieder 1870 3537  Mitglieder

25 Dioskuren XV, 1870, S. 152.
26 g Immermann, Werke in fiinf Béanden, hrsg. von B. von Wiese, Band 2, Frankfurt a. M. 1971, S. 422/423.
27 Nach dem Motto Mark Twains: ,»Wie gewohnlich konnte ich nicht umhin festzustellen,
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stilleben konnte man in Miinchen fiir 100 Thaler bekommen und ein Genrebild oder ein gutes Por-
trait fiir 200 bis 300; der beriihmte Stich nach Raffaels Disputa, der im Auftrag des Rheinisch-
Westfilischen Kunstvereins 1858 in einer Auflage von mehr als 12 000 Exemplaren hergestellt
wurde und der fiir die ndchsten 50 Jahre jeden Bildungsbiirgerhaushalt zierte, kostete ebenfalls zwi-
schen 50 und 300 Thaler — je nach Druckqualitéit und Papiersorte.

,<Sammlungen’, in denen nur Originale — gar solche zeitgendssischer Kiinstler — hingen, waren
selten, und man machte in der Regel kein Aufthebens von ihnen. DaB3 die Krupps ihre neue Villa
Hiigel ausschlielich mit Originalen ausstaffierten oder dal das Empfangszimmer Paul Heyses mit
Bildern von Boecklin, Lenbach und Gottfried Keller ausgehingt war, galt als Ausnahme. Die Regel
war im finanziell potenten Fall die Kopiengalerie im selten benutzten Salon (vgl. Fontane, L’ Adul-
tera), im Normalfall eine dekorative Folge von Stichen oder — ab 1866 — von Chromolithographien
liber dem Wohnzimmersofa28.

Es gibt zahlreiche weitere Begegnungsebenen der gebildeten Stande mit Bilden-’ der Kunst, die
auf die Intensitit des Kontaktes hin untersucht werden konnten, die ich hier aber nur eben nennen
kann. So miifite die Rede sein vom Kunstunterricht auf Gymnasien?® und von dem kiinstlerischen
Bildungserlebnis auf Reisen, letzteres hat gerade in meinem Berichtszeitraum vollig neue Formen
angenommen und damit einer jahrhundertealten Tradition ein eher trauriges Ende gesetzt30. Es wi-
re zu sprechen von dem Kiinstler als begehrtem Gesellschafter und Salonléwen — einer Kontaktper-
son des Bildungsbiirgertums, die mir nach der Lektiire zeitgendssischer Romane fiir den Kunst-
haushalt besonders interessant und wichtig zu sein scheint. Zu berichten wére von kiinstlerisch di-
lettierenden Biirgern, insbesondere von den Gattinnen mit ihren gestickten Lampenschirmen nach
Gemalden Correggios und Guido Renis. Nicht zuletzt miilten die Kiinstlerfeste und die Kiinstler-
umziige zur Sprache kommen, denn die Publizitdt all dieser Feste war eine nahezu unvorstellbare.
Zum Miinchner ,Maifest der Kiinstler’ des Jahres 1860 kamen iiber 15 000 Menschen aus allen
Volksschichten an die Isarauen, vom K&nig persénlich bis hinunter zum Dienstboten3!. Und wer
anders konnte 1889 den Festzug zum 800jdhrigen Wettinjubildum in Dresden organisieren, 13 000
Personen mit historischen Kostiimen ausstaffieren, die Prachtwagen und Stralen dekorieren, Festar-
chitek-

dass die Kopien dem Original weit {iberlegen waren.” In: Die Arglosen im Ausland’, 1867; Mark Twain, Gesam-
melte Werke in fiinf Banden, hrsg. von K. J. Popp, Bd. 3, Miinchen 1966, S. 168.

28 Vgl. u. a. H. Uhde-Bernays, Im Lichte der Freiheit. Erinnerungen eines Kunsthistorikers, Frankfurt a. M. 1947, S.
26, lber den elterlichen Salon und seine Ausstattung.

29 p, Joerissen, Kunsterziehung und Kunstwissenschaft im Wilhelminischen Deutschland 1871-1918. Bohlaus Dis-
sertationen zur Kunstgeschichte 10, Wien 1979.

30 Vgl. J. Burckhardt, Briefe (wie Anm. 2), No. 672, Band VI, S. 26.
31 Vgl. den Bericht in den Dioskuren V, 1860, S. 187.
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turen entwerfen und bauen, wer anders als die Kiinstler?32 Nicht zu vergessen wire schlieBlich der
Anteil der Zeitschriften und Journale am Bildungshaushalt der gebildeten Stidnde. Vor allem die
1886 von Friedrich Pecht bei Bruckmann in Miinchen begriindete Wochenzeitschrift ,Die Kunst fiir
Alle’ — schon nach einem Jahr bei einer Auflage von 17 000 Exemplaren — traf die Erwartung des
kaiserzeitlichen Bildungsbiirgertums sehr genau: drucktechnisch hervorragend illustriert, als Lektii-
re nicht gerade anspruchsvoll, aber hinreichend informativ33. Viele Hefte sind zeitgendssischen
Kiinstlern gewidmet, bei Jubilden den allgemein anerkannten wie Menzel, Feuerbach, Lenbach,
Boecklin u. a., sonst vorzugsweise den Miinchner Salonnaturalisten wie Defregger, Ferdinand Kel-
ler, Gabriel von Max usf. Geschickt, wie sich die Hefte ebenso der Dame wie dem Herrn empfehlen
— letzterem etwa durch die immerwiederkehrenden Augenzeugenerinnerungen aus dem 1870er
Krieg. Im ganzen bleibt aber doch bedenklich, was sich das gebildete Biirgertum hier an neckischen
Trivialitdten und seichten Gemeinpldtzen zumuten liel — besonders wenn man sich den hohen An-
spruch der meistgelesenen Kunstzeitschrift des Vormirz, des ,Cotta’schen Kunstblattes’, vor Augen
hélt.

Nichts hat schlielich den Kunsthaushalt des Bildungsbiirgertums so sicher gepréigt wie die An-
teilnahme des Herrscherhauses an kiinstlerischen Dingen. Das zeigt der Vergleich Miinchen-Berlin
schlagend. Nicht nur das Mézenatentum der Bayerischen Konige machte Miinchen zum Isar-Athen,
sondern mehr noch der als vorbildlich empfundene kiinstlerische Sinn der beiden Ludwig. In Berlin
war von solchem nichts zu verspiiren. Friedrich Wilhelm I'V. konnte noch als bedeutender Architekt
gelten, aber Wilhelm I. gab sich demonstrativ als Kunstbanause. Au3er Gemilden Anton von Wer-
ners, die er wegen ihrer genauen Wiedergabe der Kampfplitze des 1870er Krieges schitzte, kannte
er an bildender Kunst praktisch nichts. Jules Laforgue notierte 1887: ,,Die Privatgemécher (des Al-
ten Palais) sind allmdhlich vollgepfercht mit wenig prunkvollen, daflir um so disparateren Weih-
nachtsgeschenken. Bilder hingegen sind keine zu sehen. Der Kaiser setzt nie einen Fuf in ein Mu-
seum oder eine Kunstausstellung.*34 In kiinstlerischen Dingen lieB sich der Kaiser vom Kronprin-
zen und seiner kunstsinnigen englischen Frau Viktoria vertreten. Aus Wilhelm von Bodes Erinne-
rungen weill man, welch groBe Hoffnungen Kunstkenner und Museumsleute an eine Regierungszeit
des Kronprinzen geheftet hatten. Mit Wilhelm II. kam alles anders; zwar versplirte er einen Drang
zur Marinemalerei, doch blieben die Resultate erbarmlich, und die Prachtpublikationen seiner Ge-
miélde reizten den Spott. Um so eher glaubte sich Wilhelm zur

32 Vgl. den Bericht in Kunst fiir Alle IV, 1888/89, S. 368; zu Kiinstlerfesten und Kiinstlerumziigen allgemein zuletzt
A. Haus im Katalog Franz von Lenbach 1836-1904°, Miinchen 1987, S. 99 ff. und 431 ff.

33 Zu serids wird Pecht beurteilt bei M. Bringmann, Friedrich Pecht — MafBstébe der deutschen Kunstkritik zwischen
1850 und 1900, Berlin 1982.

34 g Laforgue, Berlin, der Hof und die Stadt 1887, Frankfurt a. M. 1970, S. 22 f.
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Mitsprache in allen aktuellen Fragen der Bildenden Kunst gendtigt und berechtigt. Die ,Lex Hein-
ze’, das Dekret betreffend der Ankédufe der Nationalgalerie von 1899, vor allem aber die lautstarke
Unduldsamkeit des Kaisers allen modernen Strdmungen gegeniiber prigten das kiinstlerische Leben
in Berlin gewiB stark, aber nicht zum Guten.

III

Ich fasse zusammen: Der Anteil der bildenden Kunst am Lebenshaushalt der gebildeten Kreise war
zwar ein allgemeiner und allgemeinverbreiteter, aber er war kein tiefgehender und kein nachhalti-
ger. Das wurde von kritischen Zeitgenossen wie Hugo von Tschudi, dem Leiter der Berliner Natio-
nalgalerie, in seiner Kaisergeburtstagsrede von 1899 offen ausgesprochen: Griinderzeit bedeutet fiir
ihn ,,die Schaffung eines grofen Publikums ... Das Eigentiimliche dieses modernen Publikums ist
seine Zahl, seine ungleichartige Zusammensetzung und seine Unkultur in kiinstlerischen Dingen.*35
GewiB, da spricht ein Vertreter der 1890er Jahre, dem die literarische Bildung der Kunstgeschichte
suspekt geworden ist, dem das Sehen von Kunst, das kiinstlerisch sympathetische Erleben von For-
men und Farben, als hochstes Ziel der Kunstbetrachtung gilt. Gerade die Kritik der 90er Jahre 6ff-
net uns aber die Augen fiir das Verquere des Kunsthaushaltes zwischen 1860 und 1890. Max Lie-
bermann hatte nur zu recht, als er 1897 riickblickend raisonnierte: ,, Wir miissen wieder mit den Au-
gen sehen lernen. Die Liibkes haben viel Schuld daran, da3 in Deutschland der Sinn fiir bildende
Kunst weniger ausgebildet ist als in anderen Lindern.“36 Die kunstgeschichtliche Bildung der
Handbiicher und der Kiinstlerromane hatte das gebildete Publikum den Kunstwerken nicht zuge-
fiihrt, sondern entfremdet. ,,Das bischen Kunst und Wissenschaft hat man uns nur gelehrt, damit wir
darliber schwatzen konnen. Es ist kein Teil unserer selbst geworden, es bleibt in Museen und Bii-
chern wie die Religion in der Kirche®, klagt Lili Braun in ihren Memoiren. Die Perikleischen
Kunstzustinde, welche die Kunstgeschichte seit den 1860er Jahren verheiflen hatte, waren ausge-
blieben; die Kunstgeschichte selbst hatte alles getan, um das Publikum kiinstlerisch zu entmiindi-
gen: Kunst muflite die ernste wissenschaftliche Betrachtung der Disziplin passiert haben, bevor sie
als ein unanschaulich Gewordenes, nurmehr literarisch Abgeleitetes, dem Publikum weitergereicht
werden durfte. Der elitdre Anspruch der Kunstgeschichte

35 H. von Tschudi, Kunst und Publikum. Rede zur Feier des Allerhéchsten Geburtstags Seiner Majestit des Kaisers
und Konigs am 27. Januar 1899 in der 6ffentlichen Sitzung der Kgl. Akademie der Kiinste gehalten, in: ders., Ge-
sammelte Schriften zur neueren Kunst, hrsg. von E. Schwedler-Meyer, Miinchen 1912, S. 58/59.

36 M. Liebermann, Die Phantasie in der Malerei — Schriften und Reden, hrsg. von G. Busch, Frankfurt a. M. 1978, S.
153.
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zeigt sich in der Abneigung gegen besucherfreundliche Museumseinrichtungen, in der Ablehnung
von Kunstgeschichte als Lehrfach an Gymnasien, schlielich auch in der Verketzerung auslidndi-
scher und moderner Kunst. Immerhin ehrt es die Kunstgeschichte, dal sie mit Heinrich Wolftlin
und Julius Meier-Grife einige ihrer Fehler bereits in den 1890er Jahren erkannt und durch neufor-
mulierte Aufgaben korrigiert hat.

Die Bedeutung der Bildenden Kunst im Bildungshaushalt der Griinderzeit lieBe sich auch an ih-
rer Position im Paragone der Kiinste’ messen. Dem 19. Jahrhundert hatte es lange fiir fraglich ge-
golten, ob Musik, Dichtung oder Bildende Kunst die fiihrende Gattung der Zeit sei; Franz Kugler
hatte nicht das ,Fehlurteil’ gescheut, die Malerei der Romantik und des Vormérz habe alle anderen
Kiinste, insbesondere die Dichtung und die Musik, weit iibertroffen. So dachte nach 1860 niemand
mehr. Dichtung und Musik: Schiller und Mozart bei den Alteren, Goethe, Ibsen und Wagner bei den
Jiingeren, waren nun die Michte, denen man Zeit und Anteilnahme reichlich und mit Leidenschaft
opferte. Nie wieder waren Konzertprogramme so umfangreich und Opern — man denke an Wagners
‘Ring’ — so zeitraubend wie damals. Fiir diese nahm man sich Zeit, denn man wuflte den personli-
chen Zeitaufwand der Dauer des Musikstiicks, dem Ablauf des Dramas und der Lénge der Oper
gleich; so war Zeit wohlkalkuliert eingesetzt — ganz gleichgiiltig, ob man an der dargebotenen
Kunst inneren Anteil nahm oder nicht. Wer aber hitte einem sagen kdnnen, wann man ein Geméilde
oder ein Bauwerk lange genug angesehen habe? Gab es da liberhaupt ein Ende, so wie ein Musik-
stiick ein Ende hat, wenn der letzte Ton verklungen ist? Mufite man nicht vielmehr stidndig ein
schlechtes Gewissen haben, den ,Ewigungen der Kunst’ aus Zeitmangel und Orientierungslosigkeit
zu nahe getreten zu sein? Ich denke, wir treffen hier auf ein Problem, das — wie so manches, was ich
in meinem Beitrag anspreche — bis zum heutigen Tag ohne Losung geblieben ist: Keine Kunst ist
fiirs zeitbewullte Publikum so wenig kalkulierbar wie die bildende. Ginge es darum, dem Bildhauer
einen vollen Tag zuzuschauen, bis das Werk fertig ist, man wiirde dies gerne tun, und man wiirde es
lieber tun, als in einem Museum mit Zeit und Kunst sich selbst iiberlassen zu sein. Es ist nicht nur
die Aktion, das Happeninghafte an dem ,Konzert-Bildhauer’, was das Publikum fasziniert, sondern
ebenso das zeitlich limitierte Geschehen, das Anfang und Ende hat. Wére das bildende Kunst — so
meint die glinzende Karikatur bildungsbiirgerlicher Kunstsehnsucht von Adolf Oberlédnder aus dem
Jahre 188837 — dann wire ihr die Teilhabe der gebildeten Nation sicher.

Bildende Kunst, die nicht auf spezifisch bildkiinstlerische Interessen trifft, sondern auf den per-
manenten Uberdru} des ,déja vu’, die nurmehr im Voriibergehen registriert, aber nicht mehr durch-
dringend genossen wird, — Bildende Kunst, die einer so oberflichlichen Rezeption gewirtig sein
mull, wird zur bloBen ,Unter-

37 In: Kunst fiir Alle TV, 1888/89, nach S. 60.
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haltungskunst’. Die Bildende Kunst der Griinderzeit reagiert auf den Zeithaushalt des Publikums
sehr genau: Neben die grofle abendldndische Malerei, die langweilt, da sie sich dem atemlosen Vor-
iibereilen nicht erschlief3t, setzt sie das schnell- und leichtansichtige Genre-, Blumen- oder Figuren-
stiick. Keiner der erfolgreichen Maler des spéten 19. Jahrhunderts hat sich diesem Zwang der ver-
kiirzten Verweildauer des Betrachters vor seinem Gemaélde entziehen kdnnen — nicht einmal Menzel
—, und keiner der Kunsthistoriker — nicht einmal Burckhardt — ist frei von dem Wunsch nach einer
zeit- und schwerelosen Stimmungsmalerei. Das Problem des doppelten Zeitbegriffs, von dem ich
anfangs sprach, findet seine Scheinlosung in einer momenthaften ,U-Kunst’. So bei Denkmaélern
groBBer Deutscher, deren Sinn nur noch in dem Verweis besteht: ,,der auch, und zwar hier'; so bei
Reproduktionen oder Photographien, die an abendlédndische Kunst nur eben erinnern; so bei Gemaél-
den von Franz Defregger, Friedrich August von Kaulbach oder Albert von Keller, die sich schon im
allerersten Augenblick dem Betrachter voll und ganz erschliefen. Selbst die Historienmalerei eines
Anton von Werner ist nichts als Verweis; ,,man schwort darauf, da3 die Szene gerade so ausgesehen
haben miisse, und das ist doch wohl der groBte Triumph der Kunst“38, Das Panorama mit seinen
Riesenleinwinden ist der einzige Ort, wo das Kunstwerk nicht in wenigen Sekunden erhascht wer-
den kann; und doch 14dt nichts so sehr zum unsteten Blick und zum Voriibergehen ein, wie gerade
das Panorama.

Im Bildungshaushalt der Griinderzeit nimmt der Kiinstler mindestens ebensoviel Platz ein wie
die Bildende Kunst selbst. Das muf} nicht tiberraschen, denn die Kiinstler kamen einer literarischen
Vermittlung leichter entgegen als die Kunstwerke. Kiinstlernovellen, Kiinstlerromane, Kiinstleran-
ekdoten, Aphorismen von Kiinstlern, Kiinstlerbriefe und Kiinstlermemoiren interessierten die Zeit
lebhafter als Ausstellungsberichte oder Bildbeschreibungen. Oft kannte der Bildungsbiirger den
einen oder anderen Kiinstler personlich-vom Kiinstlerfest, von der Akademieausstellung oder von
einer Abendgesellschaft; ja, vielleicht hatte er ithn gar in seinem Atelier besuchen diirfen oder —
hochstes Gliicksgefiihl! — bei einer Modellsitzung iiberrascht. Die Mischung von Bildungsbiirger-
tum und Boheme, die den Griinderzeitkiinstler auszeichnet, machte ihn zur interessantesten Figur
der Epoche, — daran lassen die Epitheta keinen Zweifel: Defregger ist der ,Fiirst der Volksschil-
derer’, Lenbach der ,Malerfiirst’ schlechthin; Anton von Wernern tituliert Wilhelm I. huldvoll ,,Sie
Heros!“3%, und demonstrativ wurde Adolf Menzel an demselben Tag wie Fiirst Bismarck in den
Orden ,pour le Mérite’ aufgenommen. Es ist ganz erstaunlich, wie weitherzig und groBziigig sich
die Publikumsgunst den verschiedensten Kiinstlertypen erschloB3; selbst die kiinstlerischen Auf3en-
seiter galten als notwendiger und mit Anteilnahme bedachter Bestandteil des zeitgendssischen

38 FPriedrich Pecht in: Die Kunst fiir Alle I, 1886, S. 193 ff.
39 Kunst fiir Alle 111, 1887/88, S. 223.
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Kunsthaushaltes. Die Griinderzeit hatte sich ein ganzes Register von Kiinstlertypen zurechtgelegt:

die Grofvaterfigur Peter Cornelius
den liebenswerten Kiinstleronkel Adolf Menzel

das langverkannte Genie Arnold Boecklin
den schwermiitigen Denker Anselm Feuerbach
den gefdhrdeten Draufgénger Karl Stauffer-Bern
den reinen Thor Hans Thoma

den kosmopolitischen Grofistadtjuden Max Liebermann
den Dandy Wilhelm Triibner

den ehrgeizigen Erfiillungsgehilfen des Kaisers =~ Anton von Werner u. s. f.

Die Kiinstlertypologie des Bildungsbiirgertums fand ihre Entsprechung in dem Rollenspiel der
Kiinstler selbst. Das war nun nicht mehr die antibiirgerliche, ungebundene Kiinstlerexistenz der
Romantik, sondern ein genau kalkuliertes Rollenspiel einer eng gewordenen Gesellschaft, in der die
Rollen bis ins einzelne ausgeschrieben waren.

Karl Stauffer-Bern sah seine schiefe Rolle als Modeportraitist des griinderzeitlichen Berlin klar:
,Der heutige Portraitist bedeutet in den meisten Féllen erstens einen duflerst gewandten Gesell-
schaftsmenschen, zweitens einen Geschiftsmann und drittens einen Virtuosen ohne Uberzeugung
und kiinstlerischen Charakter.“40 Stauffer-Bern fiel zwar aus dieser Rolle, als er in aufsehenerre-
gender Flucht die Frau seines Mézens, Lydia Escher, nach Rom entfiihrte und schlieSlich wahnsin-
nig wurde. Aber er fiel aus der einen Rolle, um sogleich eine neue iibertragen zu bekommen: die
des gescheiterten Kiinstlers’. /hre literarische Fassung durch den Theaterkritiker Otto Brahm bot
dem Kunsthaushalt der gebildeten Stinde zweifellos mehr — Interessanteres und Pikanteres —, als es
jedes noch so gute Gemilde Stauffer-Berns hitte bieten konnen. Die Neugier des Bildungsbiirger-
tums galt nun einmal dem Romanstoff und nicht der Bildform.

Die Aufgabe, tiber die Rolle der bildenden Kunst im Lebenshaushalt der Bildungsbiirger zu sprechen, stellte
mir 1985 Th. Nipperdey. AnldBlich der Tagung des Arbeitskreises fiir moderne Sozialgeschichte’ im Friih-
jahr 1986 trug ich eine Art Skizze dieses umfangreichen und von seiten der Kunstgeschichte noch nicht
ernstlich behandelten Themas vor. Seither habe ich den Stoff in Vortrigen mehrfach abgewandelt und die
Materialbasis zu erweitern gesucht. Trotzdem scheinen mir meine Quellen noch zu schiitter und ihre VerlaB3-
lichkeit zu fragwiirdig, als daf ich bereits jetzt eine gleichméBige Ausarbeitung des Stoffes geben diirfte. Sie
wiirde auch den Rahmen eines Aufsatzes sprengen. Es bleibt hier also bei einer Skizze, die im grofen und
ganzen meinem Vortrag vom Frithjahr 1986 entspricht.

40 Karl Stauffer-Bern, Sein Leben. Seine Briefe. Seine Gedichte. Dargestellt von O. Brahm, 4. Auflage, Leipzig
1896, S. 125.
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