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Vorwort

Dieser Beitrag entstand im Rahmen des Sonderfor-
schungsbereichs §37 Institutionalitit und Geschicht-
lichkeit an der Technischen Universitit Dresden
im kultursoziologischen Teilprojekt G Kulturelle
Institutionalisierungsprozesse in der europdischen
Moderne unter der Leitung von Karl-Siegbert Reh-
berg, der mich 1997, nach meiner wissenschaftlichen
Mitarbeit im Neuen Aachener Kunstverein, dafiir in
Dresden engagierte. Ihm verdanke ich die Freiheit,
mit der ich seither forschen durfte.

Denn mein Projekt war ein Wagnis, bewerkstel-
ligt es doch eine Synthese von Kultursoziologie und
Ikonologie, die vielleicht so noch nicht entwickelt
worden ist. Jedenfalls war es mein erstes Anliegen,
mit meiner Methode eine engere Verbindung von
anschaulichem und abstraktem Denken, Bildern
und Texten, anzubieten. Auch wenn dieses Vorge-
hen sicherlich noch weiter vertieft und ausgearbei-
tet werden konnte, hoffe ich doch sehr, dass mein
Versuch fiir andere einen Ansatz darstellt, in dieser
Richtung weiter vorzustofien.

Fiir die Realisierung meines Projektes habe ich
ganz bestimmten Personen zu danken. Da ist an ers-
ter Stelle Giinter Meifiner zu nennen, der mir 1997
Zugang zu seinem Privatarchiv in Glinthersdorf bei
Leipzig gewihrte und mir umfangreiche Materialien
zu den von ihm akribisch gesammelten Kunstver-
einsdokumenten und -notizen zukommen lief}, die
er auch auf Tonband ablas, wenn ich seine bereits
in den sechziger Jahren aufgezeichneten Schriften
nicht entziffern konnte. Giinther Meifiner hat zehn
Jahre seines Lebens mit der Erforschung der deut-
schen Kunstvereine verbracht. Diese im Verborge-
nen schlummernden Schitze waren eine grofie Be-
reicherung fir meine Arbeit.

Des Weiteren mochte ich York Langenstein ganz
herzlich fiir die Bereitstellung seiner Ausstellungs-
und Ankaufslisten aus den Berichten des Miinch-
ner Kunstvereins von 1824 bis 1843 danken, die er
urspriinglich seiner 1983 publizierten Dissertation
Der Miinchner Kunstverein im 19. Jahrhundert an-
fiigen wollte und zuvor mithsam mit Hilfe seines
damaligen Mitarbeiters erschlossen hat. In den An-
hang seiner Dissertation hat er sie aber schlieflich
doch nicht aufgenommen, weil die Listen den Rah-
men seiner Publikation gesprengt hitten. Es war
sehr grofiziigig von ihm, dass ich sie nun fir eine

Auswertung der Rangfolge der Sujets im Miinchner
Kunstverein nutzen durfte (siche Anhang).

Dank gilt meinen Gutachtern: meinem Gutach-
ter Henrik Karge vom Institut fiir Kunst- und Mu-
sikwissenschaften in Dresden, der mit sehr viel Fin-
gerspitzengefiithl und profunder Kenntnis des 19.
Jahrhunderts meine methodischen Extravaganzen
unterstiitzt hat und mir auch sonst mit vielen guten
Ratschligen behilflich war. Thm ist es gelungen, dass
ich ganz neue Facetten in der Kunst des 19. Jahr-
hunderts entdeckt habe, die vieles veranschaulichen,
was noch die Asthetik unserer Gegenwart betrifft.
Insbesondere seine Monographie tiber den ehema-
ligen Kunstvereinsvorsitzenden in Dusseldorf und
kunsthistorischen Pionier, Karl Schnaase, wirkte in
dieser Hinsicht geradezu offenbarend.

Dank gilt meinem Lehrer und Gutachter aus
Aachen (jetzt Koln), Peter Gerlach, der 1994 das
fur die Kunstvereinsthematik bahnbrechende Buch
Vom realen Nutzen idealer Bilder. Kunstmarkt und
Kunstvereine in Aachen veroffentlicht hat, und
tiberhaupt viele gewissermafien avantgardistische
Fragestellungen im Zusammenhang mit diesem
Thema entwickelt hat. So besonders die Frage nach
Bildbefunden, die eine biirgerliche Identifizierung
erlauben, wie die favorisierten Menschentypen, die
habituelle Normierung und das 6konomische Ver-
halten burgerlicher Aufsteigerschichten.

Dank gilt meinem Gutachter Walter Grasskamp
von der Akademie fiir Bildende Kiinste in Miin-
chen, der wie ich bei Hans Hollinder in Aachen stu-
diert hat, und bei diesem sicherlich sein kostliches
Schreibtalent ausbilden durfte, das es erlaubt, auch
wissenschaftlich trockenere’ Kost auf amiisante
und anschauliche Weise goutierbar zu machen. Hans
Holldnder ist darin ein Spezialist. Walter Grasskamp
arbeitet seit Jahren am Thema Kunstvereine und hat
zahlreiche Schriften zum modernen Kunstmarkt
und zur Gegenwartskunst verdffentlicht. Seinem
Urteil gilt meine besondere Wertschitzung.

Danken mochte ich auch Michael Nagel von
der Deutschen Presseforschung in Bremen, der in
mithevoller Weise die Redaktion meiner Arbeit be-
gleitet hat und stets ein geduldiger und kritischer
Ansprechpartner war und mich auch auf bildungs-
burgerliche Wertsetzungen in der Erziehungslitera-
tur des 19. Jahrhunderts aufmerksam machte, deren



weitere Vertiefung Peter Gerlach auch fiir die The-
aterdidaktik und das tablean vivant (die fir mein
Thema eine Rolle spielen) so gern gesehen hitte. In
diesem Punkt blieben meine wissenschaftlich aske-
tischen Neigungen aber hinter der geradezu baro-
cken Opulenz der Fragestellungen von Peter Ger-
lach zurtck.

Ohne den Sprecher des jetzigen Sonderforschungs-
bereiches 8o4 Transzendenz und Gemeinsinn in Dres-
den — Hans Vorlinder — wire die Publikation meiner
Arbeitin dem Tempo, in dem das geschehen ist, kaum
moglich gewesen. Hans Vorlianders generos gewahr-
ter Druckkostenzuschuss im Namen der Deutschen
Forschungsgemeinschaft und sein organisatorischer
Ansporn haben in dieser Hinsicht ,Berge versetzt.
Thm sei ganz besonders herzlich gedankt.

Manuela Vergoossen



Einleitung

Zum Problem einer ikonologischen Bearbeitung

von Kunstvereinskunst

»-..wobei sich der Faktor Kunst [...] allerdings
sehr viel weniger niedergeschlagen hat als der Fak-
tor Verein.“'

Die Losung Deutschlands vom Ancien Régime ge-
schah schleppend. Der Glauben an herrschaftliche
bzw. beamtete Autorititen blieb in der Uneinigkeit
des deutschen Staatenbundes linger als in anderen
europiischen Staaten erhalten. Zwar hatte es unter
dem Einfluf} der Franzosischen Revolution einen
vielversprechenden aufklirerischen Auftakt im aus-
gehenden 18. Jahrhundert gegeben, aber die Repres-
sion durch und die Faszination von absolutistischer
Durchsetzungsmacht bewirkten, daf} die davon aus-
gehende Stromung nur mehr unterschwellig verlief
und in einer doppelbodigen Entwicklung befangen
blieb.

Ebenso war auch die Sogkraft aristokratischer
Leitbilder und der mit ihr verbundenen symboli-
schen Formen auf problematische Weise mit den
Freiheitsbewegungen und Etablierungsmafinahmen
des Biirgertums verkntipft. Es war schwierig, Frei-
raume fir das junge biirgerliche Selbstbewuf3tsein
zu finden und damit einer Identitit Ausdruck zu
verleihen, die sich noch im Begriff ihrer Gestaltung
befand.

Einer der nachhaltigsten und fir unser heutiges
Kunstverstindnis entscheidendsten Vorstofle zu
einer solchen Positionierung wurde von den deut-
schen Kunstvereinen geleistet, die etwa ab 1818 in
Deutschland allerorts entstanden, um als Foren fiir
ein Publikum zu dienen, das fiir die Darstellung
seines neu erworbenen Prestiges einer offentlichen
Institution bedurfte.” Denn der im beginnenden
Zeitalter der Industrialisierung einsetzende wirt-
schaftliche Erfolg und vor allem ein durch Bildung
und Kultur, insbesondere durch Kennerschaft und
den Erwerb von Kunst begriindeter Aufsteigersta-
tus verlangten eine den Biirgern gemifle kulturel-
le Biihne der Selbstbehauptung, die auflerdem als
Plattform fiir pri-nationale demokratische Ten-
denzen dienen konnte. Auf dem Hintergrund des
offentlichen Vereinswesens wurden Kunstvereine
zu den Institutionen, die nicht nur auf kultureller

Ebene die Einigung zu einer, wenn schon nicht po-
litischen, so doch dsthetischen Republik® erstrebten,
sondern auch besonders deutlich leitideelle Ambi-
valenzen im Prozef} des gesellschaftlichen Wandels
vor Augen fihrten.

Fir die hier in Angriff genommene Untersu-
chung bestand die begriindete Annahme, daff die
doppelbodige Ausrichtung der deutschen Kunst-
vereine im Vergleich mit europiischen Kunstverei-
nen an Profil gewinnen konnte, weshalb urspriing-
lich die Anlage einer Topographie typologisch
vergleichbarer Varianten auch in England, Italien,
Frankreich, Polen, Osterreich und der Schweiz ge-
plant war. Eine derartige Vorgehensweise brachte
das Problem mit sich, eine Vielzahl von Kunstverei-
nen im Hinblick auf ihre institutionelle Ausbildung

1 Vgl.: York LANGENSTEIN, Der Miinchner Kunstverein im 19.
Jahrhundert. Ein Beitrag zur Entwicklung des Kunstmarktes
und des Ausstellungswesens. Miinchen 1983, S. 40. Das Zitat
bezieht sich auf die sparlichen Informationen tber Bilder in
den Rechenschaftsberichten des Miinchner Kunstvereins von
1824 bis 1931.

2 Siehe: WorrcanG J. MomumseN. Die Stiftung biirgerlicher
Identitat. Kunst- und Museumsvereine in Deutschland 1820
1914. In DERs., Biirgerliche Kultur und politische Ordnung.
Kiinstler, Schriftsteller und Intellektuelle in der deutschen
Geschichte 1830-1933. Frankfurt am Main 2000, S. 46—58.

3 Der Begriff geht zuriick auf einen Artikel im Deutschen
Kunstblatt: Vgl.: ANonymus, Uber die deutschen Kunstver-
eine nach Prinzip, Zweck und Nutzen aufgefafit. In: Deut-
sches Kunstblatt, Nr. 14-18 (16.2.-1.3.1832), S. §3—71, hier:
65. Siehe auch S. 57:,Sie wollen das demokratische Princip,
das in Staat und Kirche sich so gewaltig regt und auch in der
Wissenschaft sich gegen Autorititen und Systeme auflebnt,
gleichfalls in das Gebiet des Schinen und der Kunst eingefiibrt
wissen, und es diucht Ihnen, daf$ ohne den Impuls dieses Prin-
cips die Kunstvereine in unsern von so vielen anderen Bediirf-
nissen und niheren Sorgen in Anspruch genommenen Tagen
nicht wohl waren zustande gekommen.“ Vgl: HaNs-WERNER
Scamipt, Die Forderung des vaterlindischen Geschichtsbil-
des durch die ,, Verbindung fiir historische Kunst“ 1854-1933.
Marburg 1985, S. 15 und: DERs., Die Kunst, eine Nation zu
schaffen. In: Jurta Drescu/ Wirrriep RosstinG (Hgg.),
Bilder im Zirkel. 175 Jahre badischer Kunstverein Karlsruhe.
Ausst.-Kat. Badischer Kunstverein 2.8.-21.11.1993, S. 97. Vgl.
auch: WURTTEMBERGISCHER KUNSTVEREIN STUTTGART (Hg.),
150 Jahre Wiirttembergischer Kunstverein Stuttgart 1827
1977. Stuttgart 1977, S. 137-222: Dort befindet sich ein Ab-
druck des oben genannten, vom Stuttgarter Hofkaplan Karl
Griineisen verfafiten fiktiven Dialogs aus dem Deutschen
Kunstblatt.



FINLEITUNG

und historische Entwicklung erst einmal nach mog-
lichst gleichwertigen Mafistaben zu analysieren.
Die zugrunde gelegten Vergleichskriterien wurden
aus diesem Grund durch institutionentheoretische
Basisfaktoren niher spezifiziert,* um zu vermeiden,
was Walter Grasskamp metaphorisch als Bestands-
aufnahme eines Sprachwissenschaftlers verbildlicht,
der bei seiner Absicht, die Landessprache zu erfor-
schen, auf lauter Dialekte trifft.’

Wesentliche Faktoren fiir die Enstehung und
Etablierung von Kunstvereinen waren demnach
Kriterien, wie sie fiir Institutionen im allgemeinen
bezeichnend sind: so die Ausbildung von Leitide-
en, die Durchsetzung von Geltungsanspriichen, die
Prisentation von Symbolisierungsformen, die Er-
zielung von Transzendierungsleistungen, die Stabi-
lisationsmechanismen ihrer jeweiligen Ordnungs-
geflige, die Inszenierung von Akteurstypen und
Leitdifferenzen,’ von denen gerade letztere als
Schubkrifte fiir entwicklungsbedingte Zisuren
und Transformationsprozesse die eigengeschichtli-
che Dynamik zwischen Innovation und Dauer sti-
mulierten. Derart kategorial fundiert, konnten die
Vergleichsmafistibe erst einmal von den jeweiligen
historischen Bedingungen der einzelnen Kunst-
vereine abstrahieren, um dann auf einer weiteren
Ebene allgemeine geschichtliche Komponenten zu
fokussieren: wie die Vorbedingungen fir Vereins-
grindungen, die gestellten Aufgaben und Ziele,
Organisationsformen, dsthetische Diskurse, Kiinst-
lerreprisentanzen und -forderungen, um nur einige
zu nennen.” Als gesellschaftlich anerkannte Formen
sozusagen wandlungsbedingter, aber auf Dauer
gestellter Korporationen niherten sich die derart
gewonnenen Vereinsprofile im Netz eben jener
ubergreifenden institutionentheoretischen Abstrak-
tionsebene einander an und wurden typologisch
erfassbar. Realisiert wurde diese Methode vor allem
mit Hilfe von Informationen aus Kunstvereins-
Monographien und Jubiliumsschriften;® sodann
auch durch die von Giinter Meifiner in den 1960er
Jahren gesammelten und ausgewerteten einschligi-
gen Archivmaterialien (besonders auf dem Gebiet
der ehemaligen DDR und ehemals deutscher Terri-
torien in Osteuropa), die Giinter Meifiner mir als
Material seiner zehnjihrigen, in einem Privatarchiv
dokumentierten Arbeit zur Verfligung gestellt hat.”

Zum eigentlichen Vergleich der europiischen
Kunstvereine kam es indessen nicht. Es zeigte sich
nach einer etwa dreijahrigen Forschung die Uner-

10

lalichkeit einer Einschrinkung der anfangs offen-
sichtlich zu weit gefafiten Thematik. Moglicherwei-
se ist auch Glinter Meifners urspriinglich geplantes
Vorhaben wegen seiner topographischen und histo-
rischen Breite unvollendet geblieben. Zudem stellte
sich heraus, dass das Arbeitsfeld von einem enzyk-
lopadischen Nachschlagewerk mit historischer Ak-
zentsetzung (wenn auch methodisch anders bewil-
tigt) mittlerweile eingeholt worden ist.”

Das im Sinn der urspringlich intendierten Typo-
logie erarbeitete Material, das im Teilprojekt G des

4 Auch wenn in einer Einzelstudie zu Kunstvereinen das Vor-
gehen einer institutionetheoretischen Analyse als Grundla-
ge nicht unbedingt erforderlich ist, so soll dieses Verfahren
hier genannt werden, weil es die interdisziplinare Arbeit im
SFB 537 immer auch geprigt hat. Siehe: KARL-SIEGBERT REH-
BERG, Institutionen als symbolische Ordnungen. Leitfragen
und Grundkategorien zur Theorie und Analyse institutionel-
ler Mechanismen. In: GEruaRD GOHLER (Hg.), Die Eigen-
art der Institutionen. Zum Profil politischer Institutionenthe-
orie, Baden-Baden 1994, S. 47-84. Siehe auch in Anlehnung
zum Thema des SFB 537 Institutionalitit und Geschichtlich-
keit: KARL-SIEGBERT REHBERG, Die stabilisierende Fiktiona-
litdt von Prisenz und Dauer. Institutionelle Analyse und his-
torische Forschung. In: REINHARD BLANKNER / BERNHARD
Jussen (Hgg.), Institutionen und Ereignis. Uber historische
Praktiken und Vorstellungen gesellschaftlichen Ordnens.
Gottingen 1998, S. 381—407.

5 Vgl.: WaLTER GRASSKAMP, Die unbewiltigte Moderne. Kunst
und Offentlichkeit. Miinchen 1994, S. 8.

6 Siehe: KARL-SIEGBERT REHBERG, Institutionen als symboli-
sche Ordnungen (wie Anm. 4), siche vor allem das Kategori-
enschema im Anhang, S. 77-84.

7 Vgl: ManueLa VERGOOSSEN, Kategorienauswertung der
Kunstvereine in den Stidten Altenburg, Bamberg, Barmen,
Berlin, Braunschweig, Bautzen, Danzig, Darmstadt, Des-
sau, Dresden, Disseldorf, Eisenach, Eisleben, Elbing, Erfurt,
Frankfurt am Main, Freiberg, Freital, Gera, Glauchau, Gor-
litz, Gotha, Greifswald, Giistrow, Halberstadt, Halle, Hanno-
ver, Heidelberg, Kassel, Karlsruhe, K6ln, Konigsberg, Lands-
berg, Leipzig, Liegnitz, London, Magdeburg, Mannheim,
Meiningen, Miinchen, Miinster, Neubrandenburg, Nordhau-
sen, Oldenburg, Plauen, Posen, Potsdam, Prag, Quedlinburg,
Rostock, Saalfeld, Schwerin, Stettin, Stralsund, Stuttgart, Til-
sit, Ulm, Weimar, Winterthur, Wismar, Zittau, Zwickau (un-
veroffentl. Arbeitsmaterial des SFB 537).

8 Vgl. zur Problematik der Kunstverein-Forschung: Wat-
TER GRrAsskAMP, Die Einbiirgerung der Kunst. Korporative
Kunstférderung im 19. Jahrhundert. In: Jurta DrEscH / WiL-
FRIED ROssLING (Hgg.) Bilder im Zirkel (wie Anm. 3), S. 19—
24.

9 Siehe auch: GOUNTER MEISSNER, Die ehemaligen Kunstvereine
auf dem Gebiet der DDR. In: PeTEr GErLACH (Hg.), Vom
realen Nutzen idealer Bilder. Kunstmarkt und Kunstvereine.
Aachen 1994, S. 203-212 sowie: GUNTER MEISSNER, Kunst-
vereine in der DDR. In: Ebd., S. 279-376.

10 Siche: THOMAS ScumITZ, Die deutschen Kunstvereine im frii-
hen 19. und frithen 20. Jahrhundert: ein Beitrag zur Kultur-,
Konsum- und Sozialgeschichte der bildenden Kunst im biir-
gerlichen Zeitalter. Neuried 2001.



Z UM PROBLEM EINER IKONOLOGISCHEN BEARBEITUNG VON KUNSTVEREINSKUNST

Sonderforschungsbereichs §37 in Dresden tabella-
risch vorliegt, wurde deshalb fir die hier vorgelegte
Untersuchung auf eine Auswahl charakteristischer
deutscher Kunstvereine eingegrenzt und der Fokus
auf ein noch ausstehendes Forschungsdesiderat ver-
lagert. Ich konzentrierte mich nun auf Fallstudien
besonders markanter Kunstvereinstypen, die sich in
einfluflireichen Kulturmetropolen befanden, wie in
Rom, Berlin, Dresden, Karlsruhe, Diisseldorf und
Miinchen," deren institutionelle Motive im Span-
nungsverhiltnis mit einer Akademie oder anderen
kulturellen Institutionen besondere Entfaltung
fanden; denn gerade aus Konflikt- und Fusionsge-
schichten ergaben sich immer auch besonders pro-
filbildende Aspekte. Zumal schon bei der Erarbei-
tung der institutionellen Basisfaktoren aufgefallen
war, daf} die Auseinandersetzungen um die jeweili-
gen Arten von kunstvereinstypischen Bildern — bei
allen leitideellen Kimpfen — eigentlich wenig vor-
dergriindig sind und hinter den gesellschaftsrele-
vanten Beweggriinden verblassen. Und obwohl die
Vereine sich auf die gesellschafts- und gruppenideo-
logisch besonders hoch bewertete Aussagedimen-
sion von Kunst konzentrierten,” wird diese nicht
immer direkt thematisiert, sondern eher durch ein
bestimmtes Ankaufs- und Ausstellungsverhalten
indirekt vermittelt und, aus ikonologischer Sicht,
insgesamt straflich behandelt. Und zwar wird der
Begriff ,ikonologisch® hier im Sinne einer Denkart
von Bildern verstanden, die im Gegensatz zur iko-
nographischen Aufzeichnung von Bilddaten stehen
kann. Das heifft ikonologische Zusammenhinge
haben immer auch — um es linguistisch zu formu-
lieren — die Semantik von visuellen Zeichen zum
Thema, wie sie aus wahrnehmungspsychologischer
Sicht analysiert werden kénnen, um die sensuellen
Kriterien im Sinn einer auch leitideellen Manipu-
lation zu schirfen. Natiirlich sind die semantische
und syntaktische Ebene von Bildern nicht vollig zu
trennen, aber es macht eben einen gewissen Unter-
schied, ob ein Bild aufgrund stilistischer Mittel eine
Wirkung ausiibt oder ob es eine bestimmte histori-
sche Szene darstellen will. Die Akzentsetzung auf
das Wie oder das Was ist hier entscheidend.

Bei dem Versuch, intentionale Ausrichtungen
fir ein spezifisches Ankaufsverhalten bzw. fir ei-
nen bestimmten Kunstgeschmack zu finden, wer-
den, neben der soziologischen Perspektive, andere
als gesellschaftsspezifische Maf3stibe relevant. Zwar
spielen sozialhistorische, politische, philosophische

11 Fir eine derartige Auswahl schien mir die Kunstvereins-Ge-
nealogie sinnvoll, die Kurt Karl Eberlein schon 1929 anlifilich
des Jubildums des Kunstvereins fiir die Rheinlande und West-
falen auf einen Nenner brachte. Vgl.: Kurt KaRL EBERLEIN,
Geschichte des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen.
Diisseldorf 1929, S. 9f.: , Die noch ungeschriebene Geschichte
der deutschen Kunstvereine wiirde wahrscheinlich auf Rom, auf
den deutschen Kiinstlerkreis der Nazarener zuriickweisen miis-
sen, auf die Gespréiiche der Lukasgilde, des Niebuhr- und Café
Greco-Kreises, denn diese Idee des Kunstvereins, die ihre Abhnen
in den Stammes- und Gildenorganisationen des Mittelalters hat,
ist hier zundchst erortert und geplant worden, wenn auch schon
liangst in England und in der Schweiz Associationen oder Kiinst-
lergesellschaften bestanden. Der erste deutsche Kiinstlerverein
war wohl doch der in Berlin durch Gottfried Schadow und sei-
ne Freunde 1814 gegriindete ,Berlinische Kiinstlerverein®, aber
der erste Kunstverein war der nach dem Ziiricher Vorbild von
der Karlsruber Museumsgesellschaft 1818 gegriindete ,Verein
fiir bildende Kiinste*, der 1820 zum ,Badischen Kunst- und In-
dustrieverein, 1830 zum ,Kunstverein fiir das GrofSherzogtum
Baden* wurde und Ausstellungen, Ankéufe, Lotterien und Eh-
renpreise pflegte. Dieser Karlsruber Kunstverein, der besonders
der Landschaftsmalerei zugute kam, wurde 1837 mit den Ver-
einen von Mannheim, Darmstadt, Mainz, StrafSburg, im ,Rhei-
nischen Kunstverein‘ vereimigt [...]. Unabhingig von Rom und
vielmehr aus Gegnerschaft gegen die Akademie und ihre Histo-
rienmalerei, als Schutzkartell der Fichler, der Bildnis-, Genre-,
Landschaftsmaler, wurde in Miinchen 1823/24 der Kunstverein
gegriindet, der, von Hof und Akademie beargwihnt, bald ei-
nen ungeahnten Aufschwung nahm. Sommer 1825 entstand in
Berlin der ,Verein der Kunstfreunde im preufSischen Staate’, der
seit 1841 im ,Verein Berliner Kiinstler® einen miéichtigen, bald
iiberfliigelnden Genossen fand. Seinem Vorstand gehérte Wil-
helm von Schadow an, der auch dem 1827 gegriindeten ,Wissen-
schaftlichen Kunstverein in Berlin angehirte und also die Idee
wie Erfabrung mit nach Diisseldorf brachte. Nach dem Muster
des Berliner Vereins griindete man 1828 in Dresden den ,Séichsi-
schen Kunstverein®, dem als Vertreter der weimarischen Kiinst-
ler Goethe nahestand, wihrend der anf Passavants Betreiben
beim Diirerfest in Niirnberg 1828 gegriindete ,Allgemeine deut-
sche Kiinstlerverein’, der spéter in die ,Dentsche Kunstgenossen-
schaft* einging, zweifellos die alten Ideale des Passavantkreises
verwirklichte und deshalb anch kunsthistorisch und literarisch
gestiitzt wurde. Kleine Vereine bildeten sich indessen in Stutt-
gart, Freiburg und anderweitig nach gegebenen Vorbildern he-
raus. SchliefSlich sei noch der 1829 in Rom entstandenen ,Soci-
eta Amatori e Cultori di Belle Arti® gedacht, die vor allem auf
Kunstausstellungen abzielte und schliefSlich ihre Nachfolge in
dem ,Deutschen Kiinstlerverein® fand. DafS dann nach solchen
Vorbildern die Kunstvereine der Stidte und Staaten wie Pilze
aus dem Boden wuchsen und sich gegenseitig Kraft und Wert
nahmen, ist bekannt genug [...].

12 Vgl: Worrcanc KascHusa, Kunst als symbolisches Ka-
pital. Biirgerliche Kunstvereine und Kunstideale nach 1800
oder: Vom realen Nutzen idealer Bilder. In: PETER GERLACH,
Nutzen (wie Anm. 9), S. 9—20. Vgl. auch: PierrE BoUr-
pieu, Okonomisches Kapital, kulturelles Kapital, soziales
Kapital. In Remnaarp Krecker (Hg.), Soziale Ungleich-
heiten, Gottingen 1983, S. 183-198; Vgl.: MaNUELA VER-
GOOSSEN / KARL-SIEGBERT REHBERG, Nobilitierende Re-
prasentation und institutionelle Gleichheit. Historienbilder
in Kunstvereinen des 19. Jahrhunderts als Symbolisierungen
biirgerlicher Emanzipationsbestrebungen. In: GErT MEL-
viLLe (Hg.), Institutionalitit und Symbolisierung, Versteti-
gungen kultureller Ordnungsmuster in Vergangenheit und
Gegenwart. Koln / Weimar / Wien 2001, S. 543—558.
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sowie auch literarische Kriterien eine grofe Rolle
fur Bilder und bilden gewissermaflen den Boden-
satz ihrer Konstituenten. Eine Untersuchung von
Bildern verlangt jedoch nach weiteren, dariiber hi-
naus fiihrenden Verstindniskriterien. Bilder sind
von einer andersartigen Komplexitit als histori-
sche Textdokumente, die hier der kunsthistorischen
Wissenschaft Auskunft geben konnen. Soziologi-
sche und historische Kriterien riicken etwas in den
Hintergrund, wenn man Bilder als Formen eines
,anschaulichen Denkens® betrachtet.”® Sie machen
gesellschaftliche und geschichtliche Ideen zwar for-
mal transparent, konnen das aber umso deutlicher,
je schlissiger die Lenkung der visuellen Lesart in
einem zugrunde gelegten Sinn durch ein Bild ge-
schieht und ein Betrachterinteresse zu fihren ver-
steht. Diesem Interesse gilt es nachzuspiiren. Denn
seine sensuellen Manipulationsmechanismen sind
natlirlich nicht in beliebiger Weise angelegt.

Da wiren als Ursachen zum einen die fiir das
19. Jahrhundert giltigen Bildkonventionen zu
nennen, die in akademischen bzw. klassizistischen
Konstituenten zu suchen sind und an denen sich
die Kunstvereinskunst natiirlich ebenso orientierte,
wie es die herrschaftsreprisentierende Kunst vor
ihr und nach ihr und auch noch in beiden deut-
schen Nachkriegsstaaten auf verschiedene Weise
getan hat. Im 19. Jahrhundert hatten diese seit der
Renaissance bestimmten akademischen Richtlini-
en sich in der michtigen franzosischen Akademie
vorbildgebend etabliert und bestimmten jedwede
Bildgrammatik innerhalb einer Rangordnung von
Sujets und Themen.

Urspriinglich griff das akademische Regelsystem
auf die Erfindung, die Zeichnung, die Kompositi-
on, die Handlungen und Leidenschaften, die Farbe
sowie Licht und Schatten zuriick.” Diese Konsti-
tuenten bildeten die Grundlagen jeglichen kiinst-
lerischen Ausdruckswillens, der dann auch im Sinn
einer Anverwandlung fir sozialhistorische Verhalt-
nisse aussagekriftig sein kann. Denn wenn es um
Bilder geht, geht es nicht selten um Interessen — und
im Fall von Kunstvereinen speziell um ein Herr-
schaftsinteresse, dessen Symbolik auf andere als die
traditionell fithrenden sozialen Gruppen verlagert
werden sollte. Es geht um die Verbreitung und Ma-
nipulation von ideellen Werten und die Durchset-
zung der an sie gekniipften Intentionen, die sich in
bildlich gefafiten Hoffnungen und Wiinschen aus-
sprechen wollen."”

I2

Unter diesem Blickwinkel konnte dann folgen-
de, wiederum verschiedene Komponenten biin-
delnde Fragen gestellt werden: Inwieweit haben
birgerliche Rezipienten in einer von Kunstvereinen
favorisierten Kunst bestimmte Modi'® fiir die Re-
prasentanz ihrer Lebenswelten, in Landschaft und
Interieur zum Beispiel, gefunden? Inwieweit zeigen
sich standestypische Handlungsmuster und phy-
siologische, proportionale und habituelle Erschei-
nungsbilder und Expressionsvarianten, mit denen
sich Biirger identifizieren konnten? Inwieweit ha-
ben die Biirger jeweiliger Zeiten eine spezielle is-
thetische Auffassung ausgebildet und ihr Eigenbild
durch die Forderung einer ihnen zugehorigen Ge-
schmacksrichtung durchgesetzt? So lassen sich ins-
besondere an den Protagonisten der akademischen
Gattungen Historie und Genre ideelle, soziale und
politische Verinderungen ablesen und interpretie-
ren, die den dargestellten Koérpern und Handlungen
geradezu musterhaft eingeschrieben sind.

Aufschlufireich fiir die Rangordnung dieser Su-
jets, auf die sich die sozialen Verschiebungen des
19. Jahrhunderts auswirkten, ist beispielsweise die
Ilustration des Aktienscheins fiir den Sichsischen
Kunstverein von 1848, der in Dresden eine demo-
kratische Teilnahme am Kunstgenuf§ garantierte
(Abb. 1). Mit einem Holzschnitt von Ludwig Rich-
ter geschmiicke, verbildlicht er die derzeitige Hier-
archie der Kiinste: Putten oder Genien symbolisie-
ren — durch jeweilige Attribute ausgewiesen (MeifSel

13 Siehe: Ruporr ArnHEM, Visual Thinking. Berkeley 1969
[Anschauliches Denken: Zur Einheit von Bild und Begriff.
Koln 1996].

14 Vgl: Jurtus ScHLOSSER, Die Kunstliteratur: ein Handbuch
zur Quellenkunde der neueren Kunstgeschichte. Wien 1924,
S. 353

15 Vgl.: PETER GERLACH, NietenGabenKunst. In: STEPHAN AN-
DRAE / WILFRIED DROSTEL / PETER GERLACH u.a. (Hgg.),
Kolnischer Kunstverein. Einhundertfiinfzig Jahre Kunst-
vermittlung, [5 Bde.]. Kéln 1989, S. of.: , Der Umgang mit
Kunst fordert Wissen. Das mufS kein intellektuell geschultes,
akademisches Wissen sein, sondern damit ist sowohl Sensibi-
litat fiir Note und Hoffnungen in dieser Gesellschaft als anch
Aufmerksamkeit und Erinnerungsvermogen an die selbst-
verbrachte Lebenszeit gemeint. Darauf machen und mach-
ten bildende Kiinstler sich ihren Reim und sie gehen in ibrem
Medium, je nach artistischem Vermdogen, mebr oder weniger
iiberzengend damit um. Auch bei dem Geringsten noch blei-
ben Spuren dieser Lebensbedingungen im Werk sichtbar, es
fragt sich nur, wo man sie zu suchen hat.“

16 Siehe: Jan Brarostockr, Das Modusproblem in den Bildenden
Kiinsten. Zur Vorgeschichte und zum Nachleben des ,Modus-
briefes® von Nicolas Poussin. In: DERs., Stil und Ikonographie.
Studien zur Kunstwissenschaft. Koln 1983, S. 12—42.
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Abb. 1
Aktienschein des Sachsi-

schen Kunstvereins mit:
Ludwig Richter, Allegorie
der Kiinste, 1847

und Pinsel sowie Skizzenmappe, Schreibfeder und
Kupferplatte sind zu erkennen) — die verschiedenen
kiinstlerischen Disziplinen. In der Mitte streiten
sich die Historienmalerei und die Bildhauerkunst
um den Lorbeerkranz des Ruhmes, nach dem auch
die Landschaftsmalerei einen Ast wie eine Angel
ausgeworfen hat, wihrend links die Genremalerei —
kenntlich gemacht durch bauerliche Gerite — die
ertragreichen Friichte vom Baum des Erfolges ab-
zupflicken bestrebt ist. Kunstkritik und Kupferste-
cherei agieren am Rande."”

Im Zusammenhang mit den gruppenspezifischen
Akteurs- und Idealtypen in Bildern sind zudem die
direkten oder indirekten Grenzverflissigungen auf-
schlufireich, die zwischen Leben und Kunst als For-
men kunstlerisch inszenierten Lebens angesiedelt
sind, wie sie in den biirgerlichen Unterhaltungsfor-
men der Tableaux vivants, den Festinszenierungen,
Umzligen und Laienschauspielen in Szene gesetzt
wurden. In der direkten Ubernahme von leitideellen
Motiven aus der Kunst in das Leben, zum Beispiel
anlillich von Kostiimfesten oder Jubiliumsfeiern,
zeigen sich oft Wiinsche, Traume und ideologische
Adaptionen, die mit zeitgendssischen akademischen
Konventionen der Malerei bewufit korrespondier-
ten (zum Beispiel in Travestien und historistischen
Arrangements, die im frithen Historismus der Ro-
mantik ithre Wurzeln hatten) oder diese auch gezielt

durchbrachen. Birgerliche Bildillusion und gesel-
lige Realitdt, eben auch Vereinsrealitit, gingen in
diesem Punkt einen direkten, Leitbilder prigenden
Austausch ein. Von besonderem Interesse ist hier
deshalb, wie soziale Normen — neben akademischen
— die Bildinhalte und -formen als Medien einer
birgerlichen Subjektformierung und Ausbildung
eines Gruppenhabitus prigen konnten und ob sie
in offentlichen Diskursen zur Sprache kamen. Auf-
schluf§reich ist dafir der zeitgendssische Bildungs-
roman, der gewissermaffen Grundtypen von Rollen
anbot oder speziell die Jugendliteratur” und das

17 Vgl.: BRUNHILDE KOHLER, Geschichte des Sichsischen Kunst-
vereins 1828-1946, hg. v. NEUEN SACHSISCHEN KUNSTVEREIN.
Dresden 1994, S. 25. Siehe auch: Erica Haener (Hg.), Hun-
dert Jahre Sichsischer Kunstverein [Jubiliumsfestschrift]. Der
Grofle Garten, 2. Bd. Dresden 1928, S. 187.

18 Vgl: ANDrEA KuUHN/JOHANNES MERKEL, Sentimentalitit
und Geschift. Zur Sozialisation durch Kinder- und Jugendli-
teratur im 19. Jahrhundert. Berlin 1977. Zur sozialgeschicht-
lichen Bedeutung, zu den Gattungen und zu inhaltlichen und
organisatorischen Aspekten der Jugendliteratur siehe: ULrICH
Kremot, Einleitung. In: OTT0 BRUNKEN / BETTINA HURREL-
MANN / Kraus UrLrich Pecu (Hgg.), Handbuch zur Kinder-
und Jugendliteratur von 1800 bis 1850. Stuttgart / Weimar
1998, Sp. 1-166. Siehe auch: CArRoLA POHLMANN / RUDIGER
StemNnLEN (Hgg.), Geschichtsbilder. Historische Jugendbu-
cher aus vier Jahrhunderten. Berlin 2000; sowie: Kraus-UL-
rICH PEcH, Vom Biedermeier zum Realismus. In: REINER
WiLp (Hg.), Geschichte der deutschen Kinder- und Jugend-
literatur. Stuttgart 1990, S. 139ff., insbes. S. 154 ff.
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Theater,"” die alle auch in einem Netz von Vereinen
gefordert und entfaltet wurden. An erster Stelle ist
hier das von den entsprechenden Gesellschaften ge-
forderte Phinomen der Lesewut zu nennen™ sowie
an zweiter Stelle die pidagogische Konzeption von
Leitbildern, wie sie beispielsweise in den Helden-
epen oder den Tugendbrevieren fir junge Madchen
vorgefiihrt wurden.™

Nun besteht auch die Gefahr, dafl das Anlie-
gen, Kunstvereinskunst untersuchen zu wollen, im
Fahrwasser zweier Richtungen — der historischen
Biirgertums- und Vereinsforschung” — im Ungewis-
sen miindet, wenn nicht der Stellenwert dieser bei-
den Stromungen fur die hier verfolgte Analyse noch
weiter differenziert wird. Unter dem Aspekt von
gruppenidentifikatorischen, bildlich gefafiten In-
szenierungen kommt ndmlich eine weitere Betrach-
tungsfacette in den Blick, die bisher noch nicht recht
beachtet worden ist und doch in entscheidendem
Mafle den Geschmack der Kunstvereinskunst prigte:

»Aus der Perspektive des 19. Jabhrbunderts wurde
der Mann nicht mit Blick und Verweis aunf die An-
tipode Frau vorgestellt, sondern in seinen allgemein
menschlichen Verbdltnissen, in einer freien und an-
tonomen Beziehung zu Staat, Okonomie und Ge-
sellschaft [...]. Auch die Institutionen, in denen er es
[sein Leben, M. V.] verbrachte, verstanden sich nicht
als ménnlich, sondern als allgemein-menschlich. “*

Die Kunstvereinsforschung hat bisher nicht be-
rucksichtigt, dafl es sich bei der Definition der Ei-

19 Siehe zum Beispiel zu den didaktischen Motiven von: Gorr-
Horp EparaIM LEssING, Hamburgische Dramaturgie, Bd. 2.,
74. Stiick. [Erstmals Hamburg o. J.] Stuttgart 1986, S. 3781f.
oder den erzieherischen Motiven, die vor allem die franzosi-
sche Dramaturgie beisteuerte in: PETER JOHANNES SCHNEE-
MANN, Geschichte als Vorbild. Die Modelle der franzdsischen
Historienmalerei 1774-1789. Berlin 1994, S. 132ff.: Die Dis-
kussion um die Schauspielkunst.

20 Hier liegen vor allem lokale und regionale, teils auch verglei-
chende Studien vor, etwa: TORSTEN LIESEGANG, Lesegesell-
schaften in Baden 1780 bis 1850. Ein Beitrag zu Strukturwan-
del in der literarischen Offentlichkeit. Berlin 2000; siche auch:
RoBERT GALITZ, Literarische Basisoffentlichkeit als politische
Kraft. Lesegesellschaften des 17. bis 19. Jahrhunderts unter
besonderer Berticksichtigung des 18. Jahrhunderts. Frankfurt
am Main 1986. Grundlegend fiir die in ihren Auswirkungen
bis ins 19. Jahrhundert reichende Entwicklung des Literatur-
systems zur Zeit der Aufklirung siche: ROLF ENGELSING, Der
Biirger als Leser. Lesergeschichte in Deutschland 1500-1800.
Stuttgart 1974. Zu den Gestaltungsweisen von Kinderfesten
siche: MicHAEL NAGEL, ,,Ein frohs Mohs Gbuchtstach fst —
Festliches in Kinderbiichern. In: IRMHILD WRAGGE-LANGE
(Hg.), Kinder feiern feste [!]. Beitrage zur Kultur von Kinder-
festen. Hamburg / Bermen 1999, S. 37-67.
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genschaften von Biirgern (bei aller Relativierung
von Standesgrenzen) nicht um die Definition allge-
mein menschlicher Eigenschaften und demzufolge
erst recht nicht um allgemein menschliche Interes-
sen handelte. Das Vereinswesen und die burgerliche
Symbolik sind nachhaltig von Motiven gezeichnet,
die geschlechtsspezifisch sind:

»Die Mitgliedschaft stand vermutlich ohne An-
sehen der Person — also unabhingig von politischen,
religiosen oder herkunftsbedingten Zugehorigkei-
ten — jedem Interessenten offen, war aber eher eine
Angelegenheit von Minnern, und zwar vorwie-
gend solchen mit handwerklichem, militirischem,
kaufménnischem, akademischem, biirokratischem

21 Zur nationalen Erziehung mittels historischer Erzihlungen
siche: AucusT WiLHELM GRUBE, Charakterbilder aus der Ge-
schichte und Sage. Leipzig 1921 sowie HOrsT JoacHIM FRANK,
Geschichte des Deutschunterrichtes von den Anfingen bis
1945. Miinchen 1973, S. 276. Eher kritisch zu den altdeutschen
Inhalten der Erziehung siche: OtrriD EHRISMANN, Das Nibe-
lungenlied in Deutschland. Studien zur Rezeption des Nibe-
lungenliedes von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis zum Ersten
Weltkrieg. Miinchen 1975, S. 222 1. Speziell zur Miadchenlitera-
tur siehe: Dacmar Grenz / GiseLa WiLkenDING (Hgg.), Ge-
schichte der Madchenlektiire. Madchenliteratur und die gesell-
schaftliche Situation der Frauen vom 18. Jahrhundert bis in die
Gegenwart. Weinheim / Miinchen 1997.

22 Beide Forschungsfelder sind nicht gerade klein, weshalb hier
nur einige Beispiele genannt werden konnen. Siehe: WERNER
Conze / Jorcen Kocka (Hgg.), Bildungsbiirgertum im 19.
Jahrhundert, Tei I: Bildungssystem und Professionalisierung
in internationalen Vergleichen. Stuttgart 1985; REINHART KO-
seLLECK (Hg.), Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert, Teil II:
Bildungsgiiter und Bidlungswissen. Stuttgart 1990; M. Rar-
~NER Lepsius (Hg.), Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert,
Teil III: Lebensfihrung und stindische Vergesellschaftung.
Stuttgart 1992; JURGEN Kocka (Hg.), Bildungsbiirgertum im
19. Jahrhundert, Teil IV: Politischer Einfluf§ und gesellschaft-
liche Formation. Stuttgart 1989, darin besonders: Hans Ericx
BODEKER, Die ,gebildeten Stinde‘ im 18. und frihen 19. Jahr-
hundert. Zugehorigkeiten und Abgrenzungen. Mentalititen
und Handlungspotentiale, S. 21-53; DiETER HEIN / ANDREAS
Scuurz (Hgg.), Biirgerkultur im 19. Jahrhundert. Miinchen
1996: JORGEN HaBERMAS, Strukturwandel der Offentlichkeit.
Untersuchungen zu einer Kategorie der biirgerlichen Gesell-
schaft. Neuwied / Berlin 1975; GUNTER BRAUN / WALTRAUT
Braun (Hgg.), Mdzenatentum in Berlin. Biirgersinn und kul-
turelle Kompetenz unter sich verindernden Bedingungen.
Berlin/ New York 1993; Orro Dann (Hg.), Vereinswesen
und biirgerliche Gesellschaft in Deutschland. Miinchen 1984;
HartMUT BoockMANN / ARNOLD Esch / HERMANN HEIM-
pEL u.a. (Hgg.), Geschichtswissenschaft und Vereinswesen
im 19. Jahrhundert. Beitrige zur Geschichte historischer For-
schung in Deutschland. Géttingen 1972.

23 Vgl.: Utk Frevert, Minnergeschichte oder die Suche nach
dem ,ersten‘ Geschlecht. In: M. HertLING / CLAUDIA HU-
ERKAMP / PAuL NOLTE u. a, Was ist Gesellschaftsgeschich-
te? Positionen, Themen, Analysen [Festschrift Hans-Ulrich
Wehler]. Miinchen 1991, S. 33.
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oder bildungsbiirgerlichem Hintergrund, sowie von
Kiinstlern. “**

Die aufklirerische Devise ,Freiheit-Gleichheit-
Briiderlichkeit®, die das Kunstvereinswesen zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts so nachhaltig prigte, hat-
ten Minner” im Sinn von Briderlichkeit, auf Thre
Fahnen geschrieben; und das hatte nachhaltige Kon-
sequenzen, vor allem in einer sich auch ikonogra-
phisch duflernden Hinsicht. Eine Folge dieses Pha-
nomens wird zum Beispiel deutlich, wenn noch am
Ende des Jahrhunderts ein deutscher Beamter der
Botschaft in Washington in einem Memorandum
iber die wirtschaftlichen und dsthetischen Faktoren
des Kunstmarkts zwischen Amerika und Deutsch-
land das Mif}fallen an der deutschen Kunst, beson-
ders bei den Amerikanerinnen — den Hauptein-
kiuferinnen — konstatiert. Die amerikanische Frau
sel ... im allgemeinen fiir Humor, sobald er etwas
derberer Art ist, und daher z. B. fiir die ganze Klas-
se dentscher Genrebilder, welche Trinksujets behan-
deln, nicht empfiinglich ... “.**

Unter diesem Blickwinkel wird also der bislang
erst in Ansitzen vorhandene Aspekt einer gewisser-
maflen ikonographisch ausgerichteten Genderfor-
schung interessant, die einen Beitrag zur Analyse
von Machtmotiven, insbesondere der Dominanz
von mannlichen Leitfiguren in der Herrschaftsi-
konographie leisten konnte. Die Frage nach der
Besonderheit von Kunstvereinskunst zielt nicht
unwesentlich in diese Richtung.” Im eigentlichen
Sinne ist das Thema deshalb nicht ausschlieflich
auf eine biirgerspezifische Asthetik konzentriert,
sondern auf symbolische und ideologische und in-
sofern auch psychologische Mechanismen generell
einer Herrschaftsisthetik, die —in leitideellen Rang-
streitigkeiten umkampft — fiir den Geschmack ihrer
Zeit reprasentativ wird. Gibt es zur Historie bzw.
Geschichtsmalerei als Medium von Herrschaftsis-
thetik zwar einiges,™ so gibt es zum ikonologischen
Wesen von Herrschaftsisthetik erst wenig.”

Auch eine Untersuchung von Kunstvereinskunst
im Zusammenhang mit ikonologischen Aspekten
wurde bisher nur in wenigen Beitrigen geleistet.
Zwar existieren zahlreiche einschligige Untersu-
chungen zur gesellschaftspolitischen Situation der
Kunst des 19. Jahrhunderts allgemein, doch duflern
sich weder diese noch die zahlreichen Monographi-
en und Jubiliumsschriften einzelner Kunstvereine
differenzierter zu biirgerlichen Inhalten von Kunst-
vereinsbildern. Sie fithren vor allem Listen mit ange-

kauften und ausgestellten Gemilden, Zeichnungen
und Drucken in beschreibender, nicht analytischer
Weise auf. Oft geben hier nur die Titel Auskunft
tiber die Bildgattung und das Motiv. Diese Listen
erst einmal aus den Vereinsberichten zusammenzu-
tragen ist schon ein sehr mithsames und langwieri-

24 Vgl.: WaLTER GRrasskamp, Die Einbiirgerung der Kunst. (wie
Anm. 8), S. 19.

25 Aus der Sicht der Autorin handelt es sich also in diesem Fall
um Reprisentanten des ,anderen Geschlechts®. Siehe: Stmo-
NE DE BEAUVOIR, Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der
Frau. Reinbek bei Hamburg 1981.

26 Vgl.: MaNUELA VERGOOSSEN, Die Etablierung der kiinstleri-
schen Moderne als Konflikt. In: ANDRE BrRoDOCZ / CHRIS-
TopH O. MaYER / RENE PrerLscHIFTER (Hgg.), Institutionelle
Macht. Genese - Verstetigung — Verlust. Koln/ Weimar/ Wien
2005, S. 401—419, hier: 412, dort zitiert nach: PETER PARET,
Die Berliner Secession. Moderne Kunst und ihre Feinde im
Kaiserlichen Deutschland. Berlin 1981, S. 179.

27 Siehe die anregenden Beitrige im zweibindigen Ausstel-
lungskatalog von: GiseLa VOLGER / Karin v. WeLck (Hgg.),
Minnerbande — Minnerbiinde. Zur Rolle des Mannes im
Kulturvergleich. Ausst-Kat. Rautenstrauch-Joest-Museum
fiir Volkerkunde in der Josef-Haubrich-Kunsthalle Kéln,
23.3-17.6.1990. Sieche auch: MANUELA VERGOOSSEN, Die neu-
en alten Helden. Kulturinstitutionelle Leitfiguren in Histo-
rienbildern des 19. Jahrhunderts unter sich verindernden
Herrschaftsbedingungen. In: StepHAN MULLER/ CLAUDIA
TierscH / GARry S. ScuHar (Hgg.), Dauer durch Wandel.
Koln / Weimar / Wien 2002, S. 223-234.

28 Siehe zum Beispiel: EkkEHARD Mar/ ANKE RepP-ECKERT
(Hgg.), Triumph und Tod des Helden. Europiische Historien-
malerei von Rubens bis Manet. Ausst.-Kat. Wallraf-Richartz-
Museum Koln / Kunsthaus Ziirich / Musée des Beaux-Arts.
Lyon 1988; sowie THoMAS W. GAETHGENS / UWE FLECKNER
(Hgg.), Historienmalerei. Berlin 1996. STEFAN GERMER / MI-
cHAEL F. ZimmerMANN (Hgg.), Bilder der Macht — Macht der
Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts.
Miinchen / Berlin 1997. Siehe auch: LorHar Garr (Hg.),
1848 — Aufbruch zur Freiheit. Ausst.-Kat. Deutsches Histori-
sches Museum / Schirn Kunsthalle Frankfurt 18.5.-18.9.1998
oder: DoNaT DE CHAPEAUROUGE, Die deutsche Geschichts-
malerei von 1800 bis 1850 und ihre politische Signifikanz. In:
Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd.
31(1977), S. 125ff und: JoacHIM GROSSMANN, Historienmale-
rei im 19. Jahrhundert — Entstehungsbedingungen und Rezep-
tion. In: Kritische Berichte 2, zugleich Loccumer Protokolle 1
(1992),S. 24-35.

29 Hervorzuheben ist allerdings, dafl gerade der SFB 537 Instituti-
onalitit und Geschichtlichkeit das Phinomen Macht und deren
Durchsetzung auch aus dsthetischer Sicht und unter weiteren,
anderen Blickwinkeln seit 1997 in besonderem Mafle themati-
siert: Siehe: GERT MELVILLE (Hg.), Das Sichtbare und das Un-
sichtbare der Macht. Institutionelle Prozesse in Antike, Mittel-
alter und Neuzeit. K6ln / Weimar / Wien 2005. Bei der Analyse
von Herrschaftssymbolik ist zudem nicht zu vergessen, daf§
auch der gegenwirtige Blickwinkel davon betroffen ist. Vgl.:
PeTER GERLACH, NietengabenKunst (wie Anm. 15), 6-17, hier:
S. 9 , Inwieweit es der individuelle Begriff von Asthetik, von
Kunst zuléifst, es fiir vorstellbar zu halten, dafs das eigene dsthe-
tische Urteil kontextbedingt ist, ist eine Frage von intellektueller
Redlichkeit und nicht die von ideologischer Position.
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FINLEITUNG

ges Unternehmen und bedeutet dann noch nicht, die
Bilder anschlieflend auch auffinden zu kénnen.”

Publikationen zum soziologischen oder histo-
rischen Thema ,Kunstverein‘ widmen sich den Bil-
dern erst recht nur am Rande. Bild- und gruppen-
psychologische Fragestellungen oder Fragen, die
auf eine Art biirgerliche Tkonologie zielen konnten,
kommen im konkreten Zusammenhang mit Bildern
nur ansatzweise vor.”" So entsteht der Eindruck, als
seien die Kunstvereine, besonders der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts, lediglich eine gesellschaftshis-
torisches Phinomen, in dem sich das gingige aka-
demische Kunstverstindnis des 19. Jahrhunderts
zur Entfaltung brachte. Daran stimmt auch einiges.
Doch das ist nicht alles.

Hier soll nun der Versuch unternommen werden,
die Kunstvereinskunst im Hinblick auf eigenstindige
asthetische Wertmaf3stabe niher zu analysieren. Es soll
nach den Griinden dafiir gefahndet werden, warum
sie in kanonisierenden kunstgeschichtlichen Tragwei-
ten (die ja interessanterweise gleichzeitig im 19. Jahr-
hundert entstanden) bis heute keinen rechten Standort
fanden. Der Blick soll auf gruppenmotivierende Leit-
ideen gelenkt werden, die (nicht selten mit iiberaus
wirksamen politischen Folgen) eher speziell minnlich
entwickelten Wiinschen entsprangen. Zu nennen wire
unter diesen Motiven zum Beispiel der Wunsch nach
Verbriiderung (unter Ausschluff der Frauen),”* nach
Nationalitit und Patriotismus, nach viterlichen Leit-
figuren, nach sozialer Dominanz, nach dem Ausgleich
von Machtdefiziten und zugleich nach einer politi-
schen Enthaltung, beispielweise durch biedermeierli-
che Idyllen einer entspannten Hauslichkeit, die iiber
ein bestimmtes Familienbild Aufschlufl geben.

Als Ausnahmen einer unterbelichteten ikono-
logischen Perspektive sind jedoch durchaus einige
gewinnbringende Beispiele zu nennen: so die Kata-
logisierung und Analysen der Nietengaben des Kol-
nischen Kunstvereins von Wilfried Dorstel und Peter
Gerlach, die zum Jubilaum des Kolnischen Kunstver-
eins 1989 entstanden sind,” sowie der im gleichen Ju-
bilaumsschuber mit vier Binden erschienene Aufsatz
von Christian Frommert iiber die belgischen Bilder
von Louis Gallait und Edouard de Biefve, die sich zu
Beginn der vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts auf
Tournee in den deutschen Kunstvereinen befanden,
an Hand derer Frommert die sensualistische Differen-
zierung historischer Themen im Sinn einer politischen
Allegorie untersucht hat** Joachim Grossmanns
Bildinterpretationen in seiner Dissertation Kiinstler,
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Hof und Biirgertum stehen als abschlieffender Exkurs
mit Fallbeispielen eher im Schatten der zuvor analy-
sierten historischen Tatbestinde, was sie aber zu einer
nicht weniger lohnenden Lektiire macht.””

Neuerdings hat Birgit Biedermanns Dissertation
zu den Stiftungsarbeiten des Kunstvereins fiir die
Rbeinlande und Westfalen in Disseldorf das Unter-
suchungsdefizit in puncto Bilder durch eine griind-
liche Detailstudie verringert. Die Bilder hat sie aber
vorwiegend in den Katalog verbannt,*® wozu auch
die Herausgeber und Autoren des Jubiliumskatalogs
fur den Badischen Kunstverein, Jutta Dresch und
Wilfried Rolling, neigten.”” Schon in dem von Peter
Gerlach herausgegebenen Buch Vom realen Nutzen
idealer Bilder, das 1994 aus einem Kolloquium an-
lafllich des hundergahrigen Jubilaums des Kolnischen
Kunstvereins als einer der aufschluflreichsten Beitra-
ge zum Thema entstand, war Biedermann mit einem,
was eine von den akademischen Bildgattungen ausge-
hende Systematik angeht, vielversprechenden Beitrag
zu den Jahresgaben des Disseldorfer Kunstvereins
vertreten.”® In diesem Band wird ohnehin erstmals
eine Untersuchung der Kunstvereine, ihrer Motive,
threr Wirkung sowie auch ihrer typischen Bilder aus
verschiedenen interdiszipliniren Blickwinkeln, wie
es fur die Fragestellung nach der Kunstvereinskunst
unerlafllich ist, in Angriff genommen.

30 Siche: YOrRk LANGENSTEIN, Miinchner Kunstverein (wie An-
m. 1), S. 40.

31 Siche: THOMAS ScHMITZ, Die deutschen Kunstvereine (wie
Anm. 10).

32 Vgl: WiLHELM SALBER, Zur Psychoanalyse von Minner-
biinden (Morphologie von Briiderlichkeit). In: GiseLa VOL-
GER / KariN WeLck (Hgg.), Minnerbande (wie Anm. 27),
S. 41—47.

33 Siche: STEPHAN ANDRAE / WILFRIED DROSTEL / PETER GER-
LACH u. A. (Hgg.), Kolnischer Kunstverein (wie Anm. 15).

34 Vgl.: CuristiaN FRoMMERT, Typologie der Gefiihle — Bemer-
kungen zu zwei Bildern der Ausstellung von 1842. In: STE-
PHAN ANDRAE / WILFRIED DROSTEL / PETER GERLACH u. a.
(Hgg.), Kolnischer Kunstverein, Bd. 5, Texte (wie Anm. 15),
S. 74-90.

35 Siehe: JoacHim GrossManN, Kiinstler, Hof und Biirgertum.
Leben und Arbeit von Malern in Preuflen 1786-1850. Berlin
1994.

36 Vgl.: BircrT BIEDERMANN, Biirgerliches Mizenatentum im
19. Jahrhundert. Die Forderung offentlicher Kunstwerke
durch den Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen. Pe-
tersberg 2001, Katalog: S. 97-242.

37 Vgl.: Jurta DrescH / WiLrriep ROssLinG (Hgg.), Bilder im
Zirkel (wie Anm. 3), S. 210-378.

38 Siche: BirGrT BiEDERMANN, Funktion und Wandel der Kunst-
vereinsgraphik im 19. Jahrhundert am Beispiel des Kunstver-
eins fiir die Rheinlande und Westfalen in Diisseldorf. In: PE-
TER GERLACH, Nutzen (wie Anm. 9), S. 91—99.



Z UM PROBLEM EINER IKONOLOGISCHEN BEARBEITUNG VON KUNSTVEREINSKUNST

Dafl die Bilder in ihrem kunstvereinstypischen
Kontext als eigene Ausdruckstriger so vernachlis-
sigt worden sind, hat Griinde. Zum einen besteht
eine Inkongruenz zwischen Textmaterial und Bild-
material. Die Dokumente, Quellen und Jubiliums-
schriften zu Kunstvereinen sind ausgesprochen
zahlreich, heterogen und in erster Linie eben sozial-
geschichtlich interessant. Andererseits sind von den
Kunstvereinsbildern nurmehr die bekannteren, vor
allem die groflen Historien, sowie die spektakuldren
Genre- und Landschaftsbilder und bestenfalls noch
die Jahresgaben tiberliefert oder iiberhaupt auffind-
bar. Typisch fiir Kunstvereine sind aber gerade die
durchschnittlichen, auf Popularitit zielenden, eher
provinziellen Bilder, die nicht unbedingt ihre De-
potwurdigkeit tiberdauerten, aus dsthetischer Sicht
eher drittklassig sind oder heutzutage als trivial
empfunden werden.”” Das hat seine Ursachen ge-
nau in den skizzierten, bisher vernachlissigten, zum
Ziel gesetzten Untersuchungspunkten. Kunstver-
einskunst war eben eher ein Medium fiir Interessen,
als eine asthetisch akzentuierte [‘art pour Part. Thre
sozialsymbolische und auf literarischen Inhalten ba-
sierende Funktion als Prestigelieferant dominierte.
Die Nachbarschaft zum kommerziellen Kitsch und
zum Volkstiimlichen ist zudem bei einer gruppen-
orientierten Ausrichtung, die ein Laienpublikum
ansprach, naheliegend. Auch lifit sich der Verdacht
nicht abwehren, dafl es sich beim typischen Kunst-
vereinsbild eher um ein quantitativ und nicht qua-
litativ zu erfassendes Medium handelt, bei dem es
einige Varianten von Grundmustern gibt, von denen
ein Typus immer schon alle anderen stellvertritt.

Gleichwohl soll hier eine Analyse des Charak-
teristischen von Kunstvereinskunst gewagt und da-
nach gefragt werden, ob Kunstvereinsbilder, auch
wenn sie nicht wesentlich zur Kunstgeschichte bei-
getragen haben oder nur als Spiegel der akademi-
schen Standards ihrer Zeit zu betrachten sind, doch
auch eine Bedeutung hatten, die mit einem spezi-
ellen asthetischen Verstindnis verbunden war, das
vielleicht sogar bis heute wirksam ist.

So fillt zum Beispiel auf, dafl die akademischen
Hierarchien in puncto Bildgattungen durch das
Ankaufs- und Ausstellungsverhalten von Kunst-
vereinen beeinflufit wurden und eine Verschiebung
ithrer konventionellen Rangordnung erfuhren, wie
sie bereits im 18. Jahrhundert durch die Relativie-
rung der akademischen Historie in Gang gekommen
war.*” Auffallend ist auch, dafl birgerliche Kiufer

daran interessiert waren, kleinformatige Wohnzim-
merbilder zu erwerben, mit deren Sujets und Figu-
renrepertoire sie sich besser identifizieren konnten.
Durch die Popularisierungsintentionen von Kunst-
vereinen, vor allem durch Wanderausstellungen,
und die zunehmend selbstverstindlich werdenden
druckgraphischen Verbreitungsmoglichkeiten (vor
allem durch Jahresgaben und Nietenblitter) schlug
die Relativierung akademischer Vorgaben (oft auch
ausdriicklich als eine solche formuliert)* zumindest
hohere Wogen und half zur Nivellierung traditionel-
ler Wertmaf3stibe beizutragen, worauf sie dann aber
ihrerseits zur Konvention verflachte und am Ende
des 19. Jahrhunderts, zur Zeit Wilhelm II., oder spa-
ter noch, im Dritten Reich, mit einer ausgesprochen
innovationsfeindlichen Kunst konform verlief.

In erster Linie sollen also die Kunstvereinsbilder
daraufhin befragt werden, inwieweit sie dsthetische
Wertmafistabe versetzen oder sogar in einer spezi-
fisch biirgerlichen Weise prigen konnten, und zwar
auf der Basis einer Synthese von Kunst und Kom-
merz, wie Wolfgang Kaschuba sie in seinem Aufsatz
Uber Kunst als symbolisches Kapital, in Anlehnung an
Pierre Bourdieu, charakterisierte.* Dafl es sich bei
den hier untersuchten Bildern nicht immer explizit
um Kunstvereinsbilder, sondern auch um akademi-
sche Vorbilder oder einzelne firstliche Auftragswer-
ke handelt, soll das Typische der Kunstvereinskunst
dann nicht zuriicknehmen, sondern bestitigen oder
zu thm kontrastieren und die Wechselbeziehung mit
anderen Auftrag gebenden Institutionen wie Aka-
demien, Hofen und Kirchen verdeutlichen. Gerade
auch epochemachende, von klerikalen oder adeligen
Mizenen und explizit nicht von Biirgern veranlafite
Kunst kann die Verlagerung von Herrschaftssymbo-
lik erganzen und unterstreichend erklaren.

39 Vgl.: DERrs., NietenGabenKunst. In: STEPHAN ANDRAE / WiL-
FRIED DROSTEL / PETER GERLACH u.a. (Hgg.), Kolnischer
Kunstverein. (wie Anm. 15), S. 6-18, hier: S. 8:,, Dabei ist jetzt,
eben aus der Erfabrung mit der Kunstvereinskunst des 19. Jbs.,
absebbar, daf$ der iiberwiegende Prozentsatz dessen, was heute
— nicht nur durch die Kunstvereine — als Kunst der Gegenwart
seinen Rang genieft, nach abermals einhundert Jahren zum
Kulturgut gehoren wird, daf allenfalls historisch interessierten
Spezialisten eines Blickes wiirdig erscheinen wird.“

40 Siehe: WErNER Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise
der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne.
Miinchen 1993.

41 Vgl: York LANGENSTEIN, Minchner Kunstverein (wie
Anm.1), S. 52 ff.

42 Vgl.: Worrcanc Kascuusa, Kunst als symbolisches Kapital
(wie Anm. 12), S. 18ff.
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1. Kapitel

Vergangenbheit als Utopie — ,Rom am Rhein*’ und an der Spree

Die napoleonischen Kriege, die Kontinentalsperre,
die franzosische Okkupation, die Kriegskontributi-
onen, Miflernten und vor allem der Absolutismus,
der die bis 1815 erhofften Verfassungen nach den
Kriegen verweigerte und das feudalistische System
nach dem Wiener Kongress und den Karlsbader
Beschliissen erneut festigte, demoralisierten die
Birger.* Sperrstunden und Zeitungszensur taten
das ihrige, um eine liberale, gesellige Lebensart aus
Deutschland zu vertreiben.*

Rom avancierte zur erklirten Hauptstadt einer
im Gegenzug zur deprimierenden deutschen Situ-
ation aufkommenden Weltbiirgerschaft,* die ihre
politisch-geistige Auseinandersetzung nun ins Zen-
trum des Abendlandes verlagerte.¥” Dort hoffte sie
auf den Spuren der Vergangenheit ihre Gegenwart
zu finden; eine Gegenwart, in der sich Christentum
und Mythologie, Geschichte und Utopie miteinan-
der zu einer ideologischen Fiktion verbanden. Auf
den Trimmern und Fundstiicken eines alle Zeiten
umspannenden historischen Kulminationspunktes
mit Zukunftsverheilung basierte die Vorstellung
w--. nach Freiheit und Unabhingigkeit in einem
umfassenden — kiinstlerischen und politischen — Sinn
... “suchen zu konnen, wie Immanuel Kant es in sei-
ner Schrift Zum ewigen Frieden entworfen hatte.*

Allerdings waren auch die italienischen Verhaltnis-
se nicht dazu angetan, diese Freiheit uneingeschrankt
zu verwirklichen. Zwar war das Leben im Stiden — an-
ders als in Deutschland — von sozialer Kontrolle weit-
gehend entlastet; denn nach der Auflosung des Jesu-
itenordens 1774 wurden die deutschen Zuwanderer
von den romischen Behorden ebenso in Ruhe gelassen
wie die einheimische Bevolkerung,” das fihrte jedoch
dazu, dafd sich die dort entstehende deutsche Kolonie
in einem von den politischen Verhiltnissen Italiens
losgelosten, durchaus tolerierten, aber sozialen Vaku-
um entfaltete.’” Immerhin besaflen die Deutschrémer
eine eigene Infrastruktur: mit Krankenhaus, Biblio-
thek, Friedhof, archiologischem Institut, Kinstler-
hilfskasse, Gesangsverein und eben Kunst- bzw. spa-
terem Kiinstlerverein.”” Doch schon Kant hatte das
umfassende Ideal der Selbstbestimmung bereits auf
das der individuellen Freiheit eingeschrinkt.”
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43 Diese den historischen Sachverhalt tiberaus geistreich treffen-
de Formulierung stammt aus: Ursura Voss, Name der Sehn-
sucht — Nazarener. In: GiseLa VOLGER / KariN v. WELCK
(Hgg.), Mdnnerbande (wie Anm. 27), S. 87-96, hier: S. 95.

44 Vgl: Leo Barer / E. GERHARD [Pseudonym fiir EBERHARD
ReBLING], Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Lite-
ratur und Musik im 18. Jahrhundert. Dresden 1979, S. 304.

45 Vgl.: Ursura PeTERS, Das Ideal der Gemeinschaft. In: Ger-
MANISCHES NaTIONALMUSEUM NURNBERG (Hg.), Kiinstlerle-
ben in Rom. Bertel Thorwaldsen (1770-1844). Der dinische
Bildhauer und seine deutschen Freunde, Ausst.-Kat. Germani-
sches Nationalmuseum Niirnberg 1.12.1991-1.3.1992 / Schles-
wig-Holsteinisches Landesmuseum Schlofl Gottdorf 22.3.—
21.6.1992, S.157-187, hier: S.175. Siehe auch: GErRHARD
Borr, ,Es ist nur ein Rom in der Welt‘. Rom um 1800, gesehen
von deutschen Kiinstern. In: Die Weltkunst, 5 (1977). S. 366—
368 und: C. J. HeinricH / Bricrrre Heisg, Endlich in Rom.
Deutsche Kinstler des 19. Jahrhunderts in Italien; Zeichnun-
gen und Aufzeichnungen mit Illustrationen aus einer nord-
deutschen Privatsammlung. Liibeck 2002.

46 Vgl.: Lo Batrer, E. GERHARD, Verbtirgerlichung (wie Anm.
44), S. 159ff.: zur Weltbiirgerschaft.

47 Vgl.: Ursura PETERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 158 und zu den
in Deutschland tber die italienischen Verhiltnisse Bericht
erstattenden  zeitgenossischen Zeitschriften siehe: FrIeD-
ricH NOACK, Literatur iiber Rom und Italien. In: DERs., Das
Deutschtum in Rom seit dem Ausgang des Mittelalters, Bd. 1.
Berlin / Leipzig 1927, S. 313 ff.

48 Siehe: IMMANUEL KaNT, Zum ewigen Frieden. Konigsberg 1795
sowie: RAINER ScHOCH, Rom 1797 — Fluchtpunkt der Frei-
heit. In: GERMANISCHES NATIONALMUSEUM NURNBERG (Hg.),
Kiinstlerleben in Rom (wie Anm. 45), S. 17-23, hier: S. 17. Die
meisten Kiinstler konnten allerdings wohl kaum etwas mit Kant
anfangen vgl.: FRiEDRICH NoOACK, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm.
47), S. 371f.: , Der in Geist und Bildung den meisten bedeutend
iiberlegene Karl Ludwig Fernow stellt sich die Aufgabe, bei den
jungen Kiinstlern, die im Handwerksmafigen untergingen, das
nachzubolen, was in ihrem Unterricht versiumt worden war,
und die Liicken ihrer allgemeinen Bildung auszufiillen. Ob das
von ihm gewiblte Mittel, Vorlesungen iiber Asthetik nach Kant-
schen Grundsétzen vor einer im ganzen mangelhaft vorbereite-
ten Zuhorerschaft zu halten, das geeignetste war, darf bezweifelt
werden, und die 36 Zuhorer, die er in den Wintern 1795 und 1796
in einem Raum der Villa Malta um sich versammelt hat, haben
gewifS nur zum kleinsten Teil eine Wirkung von seinen Theorien
verspiirt, nicht wenige haben sich iiber die unverstindliche Ge-
lehrsamkeit lustig gemacht.

49 Vgl.: RunpOLF ZEITLER, Kunstereignisse in Rom. In: GERMA-
NISCHES NATIONALMUSEUM NURNBERG (Hg.) Kinstlerleben
in Rom (wie Anm. 45), S. 25.

so Vgl.: Ursura PETERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 158.

51 Vgl.: FrRiEDRICH NoAck, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47),
S. 388ff.: zum deutschen Krankenhaus in Rom; S. 391ff.: zur
deutschen Bibliothek; S. 398: zum deutschen Gesangsverein;
S. 38A4.: zum Friedhof an der Cestiuspyramide; S. 414f.:
zum Archiologischen Institut auf dem Kapitol; S. 498ff.: zur
Kiinstlerhilfskasse: S. 502: zum Kunstverein; S. s25ff.: zum
Kiinstlerverein.



VERGANGENHEIT ALS UTOPIE — ,ROM AM RHEIN‘ UND AN DER SPREE

Kants Schrift war es, die der dinische Kiinstler
Bertel Thorwaldson bei seiner Ankunft in Rom mit
sich fithrte, wohin ithn sein Wunsch nach kiinstle-
rischer Vollendung gefithrt hatte. Dort hatten die
Traditionen der italienischen und franzésischen Aka-
demien den eigenen Bildungsambitionen Standards
gesetzt, obwohl die Hoffnungen der Kiinstler auch in
diesem Punkt einem Befreiungsschlag galten und sich
auf eine auflerakademische Vollendung richteten. As-
mus Jacob Carstens, der 1792 als Stipendiat der Berli-
ner Akademie nach Rom gekommen war, um sich von
deren ,normativem Anspruch® zu befreien, verkiinde-
te in einem Schreiben an Minister von Heinitz (seinen
akademischen Vorgesetzten), dafi er nicht der Berliner
Akademie, sondern der Menschheit angehore.”

Der klerikal orientierte romische Akademismus
war indessen nicht weniger unertriglich als derjeni-
ge deutscher Akademien. Und das betraf die kiinst-
lerische Ausbildungsdependance Frankreichs in der
Heiligen Stadt gleichermaflen. Philistertum auf Sei-
ten der Lehrenden und eine exaltierte Theatralik auf
Seiten der Sujets bewirkten, daf§ deutsche Kiinstler
die franzosische Institution in der Nachfolge des
Akademie-Kritikers Jacques Louis David mieden.**
Die nach wie vor bestehende Abhingigkeit vom
Kunstmarkt verschirfte die kiinstlerische Oppo-
sition der Generation von Asmus Jacob Carstens,
Johann Christian Reinhart und Joseph Anton Koch
weiterhin, die mit der Losung aus der institutio-
nellen Abhingigkeit von Lehranstalten noch nicht
viel gewonnen fanden. Mit einem bissigen Pamphlet
uber die neuen Zwinge hat Koch dieser Kritik ein
drastisches Denkmal gesetzt:** Es handelt von einer
»-.. Materie, welche schon lingst mausetot ist; von
Kunstakademien, Kunstmizenen und Kritikern,
von Galeriewesen und Kunstantiguariat... “.%

Im Kontext dieser Verstrickung in Abhingigkei-
ten wird die Bedeutung Roms als kulturellem Zent-
rum Deutschlands und Kompensationspunkt um so
entscheidender; erschienen die malerischen Szenarien
in stidlicher Sonne nicht nur als Zufluchtstitten vor
dem mentalen Ernst und der klimatischen Tristesse
des Nordens bzw. dessen kulturpolitischen Rang-
streitigkeiten, sondern auch als Verheiflungen fiir
koptklirende Neuanfinge bei Kiinstlern und Biir-
gern. Der Grand Tour — vom ideellen Wegfall sozialer
Schranken und der Verbesserung der Verkehrswege
beglinstigt — avancierte bei einer sich nun ausbilden-
den reisefreudigen Mittelschicht zum Privileg per-
sonlicher wie kiinstlerischer Selbsterfahrung.

Ein erster Mentor der Bildungsreisenden war Jo-
hann Jakob Volkmann, dessen dreibandige Nachrich-
ten aus Italien von 1770 als Leitfaden zur Optimie-
rung des Kunst- und Erlebnisgenusses im ,gelobten
Land‘ herangezogen wurden. Gleichsam als Breviere
fanden sie sich im Gepick Goethes, der 1786 zu sei-
ner ersten Italienreise aufgebrochen war.”* Goethe
selbst wirkte auf andere, zur Romreise Gewillte,
stimulierend, wie er tiberhaupt die Kulturférderung
und die ersten institutionellen Kunst-Assoziationen
anzuregen vermochte (siehe Kapitel 2).

Einer der entscheidensten Vorreiter fiir den
Grand Tour war indessen Johann Joachim Winckel-
mann, der, 1755 in Rom eingetroffen, dort mit seiner
Geschichte der Kunst des Altertums die Wurzeln der
Kunstgeschichte in der Verehrung antiker Skulp-
turen begriindete.”” Bei ihm fanden sich erstmals
Aspekte einer Kunstrezeption, die der projektiven
Kunstbetrachtung Vorschub leistete und damit fiir
die biirgerliche Kunst des 19. Jahrhunderts und ins-
besondere fir den so genannten Historismus ent-
scheidend werden sollte. Winckelmann manifestier-
te den Kunstbetrachter als jenen erstrebten freien
Biirger, der ,,...sein von biirgerlichen Interessen ge-
leitetes Menschenbild auf die antikisierende Statue
interpretierend iibertrug... . Er forderte dadurch

52 Vgl.: RaiNeEr ScHocH, Rom (wie Anm. 48), S. 19. Siche mit
einer dhnlichen Scheidung zwischen privater Freiheit und 6f-
fentlicher Einschrinkung auch: IMMANUEL KaNT, Beantwor-
tung der Frage: Was ist Aufklirung? In: Berlinische Monats-
schrift (Dezember 1784), S. 481-494.

53 Vgl.: STaaTSARCHIV MERSEBURG, Rep. 76 alt. Abt. III. Nr.
195, fol. 59 r.t,,...iibrigens mufS ich Ener Excellenz sagen, daf$
ich nicht der Berliner Akademie sondern der Menschheit ange-
hore, die ein Recht hat, die hochstmogliche Ausbildung meiner
Fihbigkeiten von mir zu verlangen; und mir ist es nie in den
Sinn gekommen, auch habe ich dieses nie versprochen, mich
fiir eine Pension, die man mir auf einige Jahre zur Ausbildung
meines Talents schenkte [,] auf zeitlebens einer Akademie zu
verdingen.“ Sowie: RAINER ScHOCH, Rom (wie Anm. 48),
S.21.

54 Ebd.,S. 20.

55 Siehe: Josepr AnTON KocH, Moderne Kunstchronik. Brie-
fe zweier Freunde in Rom und der Tartarei iiber das moder-
ne Kunstleben und Treiben; oder die Rumfordische Suppe,
gekocht und geschrieben von Joseph Anton Koch in Rom.
[Erstmals Karlsruhe 1834] Hanau am Main 1984.

56 Ebd., S. 15-16. Vgl. auch: RaINER ScHOCH, Rom (wie Anm.
48).S. 22.

57 Siehe: JoHANN JakOB VOLKMANN, Historisch-kritische Nach-
richten tiber Italien. Leipzig 1770-1771.

58 Siehe: JoHANN WOLFGANG v. GOETHE, Italienische Reise, hg.
v. JocHEN. Govrz. [Erstmals 1829] Berlin 1976.

59 Siche: JoHaNN JoacHM WiINCKELMANN, Geschichte der
Kunst des Altertums. [Erstmals Dresden 1764]. Berlin 2003.
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»--eine Kunstproduktion, die sich — mebr als theore-
tisch erlaubt — dem Geschmack des Rezipienten an-
glich. [...] die Verwirklichung des freien und miindi-
gen Menschen, wie die klassische Antike ihn gekannt
haben soll, wurde vorteilbaft iiberformt vom Hang
zu eigenniitzigem Genufs.“®

Ein anderer, an Winckelmann ankntpfender
Protagonist des Trends, in den Siiden zu reisen, war
der 1771 zum Akademiedirektor von San Luca in
Rom gewihlte Anton Raffael Mengs,” der Rom
erstmals 1741 besuchte und 1761 mit dem soge-
nannten Parnafl (Abb. 2) in der Villa Albani-Tor-
lonia das ,Initialwerk einer Renaissance der deut-
schen Kunst®* im Sinn einer idealen Gemeinschaft
schuf. Das durch Raffaels Schule von Athen (die
Mengs fiir den Herzog von Northumberland bis
1755 kopierte)® inspirierte Bild Apollon mit den
neun Musen und Mnemosyne Ubersetzt nicht nur
Winckelmanns dsthetische, auf die Statue gemiinzte
Devise der ,edlen Einfalt und stillen Grofle in die
gemalte Figur des Apollon (weshalb Winckelmann
Mengs seinerseits in seiner Geschichte der Kunst des
Altertums als einen aus der Asche Raffaels erstie-
genen Phoenix wiirdigte),* sondern liflt auch den
Musenkreis als einen Zirkel erscheinen, der, kraft
der durch Winckelmanns Vorbild dem Kunstge-
nieflenden zugewiesenen Projektionsmacht, den
Kunstliebhaber zu umfassenderen Erkenntniswer-
ten erhebt, als sie der bis dahin traditionelle Genie-
er und Connaisseur fiir sich vielleicht in Anspruch
nehmen durfte.
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Abb. 2

Raphael Mengs, Apollo,
Mnemosyne und die neun
Musen, 1761, Fresko, ca.
313 x 580 cm, Villa Albani-
Torlonia, Rom (74f. 1.1)

Apollon wird flankiert von Mnemosyne rechts,
der Mutter der neun Musen und Personifikation des
Gedichtnisses — ausgewiesen durch den Griff an das
Ohrlippchen, von dem im Altertum angenommen
wurde, dafl es der Sitz des Gedichtnisses sei. Links
hat sich dem Gott die Muse Kalliope, die Patronin
der epischen Dichtung und Wissenschaft, zuge-
sellt, wihrend im Vordergrund Klio, die Muse der
Geschichtsschreibung, Aufzeichnungen macht und
ithr gegeniiber Urania, die Muse der Astronomie,
mit Globus und Zeigestift auftritt. Neben ihr steht
Melpomene, die Muse der Tragodie, gestiitzt auf die
Herkuleskeule, mit den Attributen der Kothurne
und der tragischen Maske. Zwischen Melpomene
und Kalliope treten Polyhymnia, die Muse des erns-

6o Vgl.: HErRBERT BECK, Der ideale Mensch — Der kongenia-
le Kunstbetrachter. In: GERMANISCHES NATIONALMUSEUM
NurnBERG (Hg.) Kiinstlerleben in Rom (wie Anm. 45), S. 75—
83, hier: S. 83.

61 Vgl.: FriepricH NoAck, Deutschtum, Bd.1 (wie Anm. 47),
S.318-324.

62 Vgl.: PETER SPRINGER, Die Societa Amatori e Cultori de Belle
Arti. In: PETER GERLACH (Hg.), Nutzen (wie Anm. 9), S. 75—
9o. hier: 77.

63 Vgl.: FriepricH Noack, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47),
S.320-321. Dort auch zur Einschitzung eines Bildes von
Mengs als das eines Bildes von Raffael durch Mengs® Erzriva-
len Pompeo Battoni.

64 Vgl: JoHann JoacHiM WINCKELMANN, Geschichte der
Kunst des Altertums. [Erstmals Dresden 1764]. Berlin 2003,
S. 158 sowie: STEFFI ROTTGEN (Hg.), Mengs. Die Erfindung
des Klassizismus. Ausst.-Kat. Palazzo Zabarella Padua 3.3.—
11.7.2001 / Staatliche Kunstsammlungen Dresden 23.6.—
3.9.2001, S. 314f.
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ten, instrumental begleiteten Gesanges mit dem Buch
iiber die Taten berithmter Minner,” und Euterpe, die
Muse der lyrischen Poesie, in Erscheinung, wihrend
links im Bild die Muse des Tanzes, Terpsichore, und
Erato, die Muse der Lyrik, sich vor Thalia, der Muse
der Komédie, in einem Reigen befinden.” Apollo
Musagetes — der bildnisgleiche Gott der Weissagung
und Dichtung — wird durch den Kreis seiner Anhin-
gerinnen zum Mittelpunkt menschlicher Erkenntnis
und Einbildungskraft und sein Auditorium, die Mu-
sen, werden durch seine Erscheinung zum elaborier-
ten Rezipientenkreis verwandelt.

Joseph Anton Koch und Gottlieb Schick (letz-
terer hatte bei David studiert) nahmen 1792 bzw.
1806/8 diese Art von Kunstkreis im Thema Apoll
unter den Hirten (Abb. 3 u. 4) — das in der Kunst
um 1800 im Kontext von Bildthemen zum Golde-

Abb. 3
Waldlandschaft, 1792, Aquarell u. Deckfarben, 32,1 x 49,8 ¢m,

Joseph Anton Koch, Apoll unter den Hirten in einer

Nationalgalerie, Berlin (74f. 1.2)

Abb. 4
Ol auf Leinwand, 178, x 232 cm, Staatsgalerie, Stuttgart (7af. 1.3)

Gottlieb Schick, Apoll unter den Hirten, 1806-1808,

nen Zeitalter auftauchte — in ihnlicher, doch verin-
derter Weise auf, indem sie die Anhinger des Gottes
in einem (bezeichnenderweise immer noch pastoral
verklirten) Irdischen lokalisierten” und damit ge-
wissermaflen nicht nur sozial verschoben, sondern
auch profanisierten.®

Die Geschichte, die der von Koch und Schick
entworfenen Gemeinschaft zugrunde liegt, ist die
einer Rebellion im Dienst der Kunst. Denn Apoll
wurde vom Gottervater Zeus, zur Strafe fiir die
Ermordung der Zyklopen, zur Arbeit als Kuhhirt
unter Konig Admetos verurteilt und kam dieser
Aufgabe nur auf fahrlissige Weise nach. Die Rinder
wurden von Hermes geraubt, weil Apoll, anstatt
seinen Auftrag zu erfiillen, der Landbevolkerung,
inmitten von urwiichsiger Natur, zum Spiel auf sei-
ner Leier vorsang. Er begehrte mit dieser Art von
Zeitvertreib also gegen die Anweisungen des Got-
tervaters auf und verfolgte seine eigenen Interessen:
die Dichtung, das Schauspiel, die Musik und die
Kunst, die er schon im Parnaff im Verein mit den
Musen gepflegt hatte. Nun, im spateren Bildmotiv,
widmet er sich als Hirt den einfachen Menschen
und verteilt die gottlichen Schitze der Kunst auf das
Volk, als wolle er der Abkehr von den Regeln des
olympischen Herrschers sichtlich Ausdruck verlei-
hen. Er wird zum Revolutionir:

»Die antike Gotterwelt hatte in der hofischen
Kunst der Apotheose des Fiirsten und seiner Umge-
bung gedient. Den von revolutioniren Gedanken
getragenen Kiinstlern diente sie der Vergottlichung
der einfachen Menschen. Jenseits von gesellschaft-
licher Hierarchie und zeremonieller Ordnung |[...].
In ibrer im mythischen Ursprung gegriindeten ,na-
tiirlichen® Gemeinschaft kennt man keine duferlich
aufgestellten Ordnungen. Das, was die Menschen
hier zusammenschliefSt, ist das unsichtbare Band ge-
meinsamen Woblgefallens. “*

65 Siehe: Cesare Ripa / Grovannt Campani, Iconologia ove-
ro Descrittione di diverse imagini cavate dall’ antichita, e di
propria invenzione. [Erstmals Rom 1603] Hildesheim / New
York 1970.

66 Vgl.: Sterrr RoTTGEN (Hg.), Mengs (wie Anm. 64), S. 314.

67 Vgl.: C.J. HEINRICH / GERHARD GERKENS / BRIGITTE HEISE
(Hgg.), Von Rom nach Rothenburg. Deutsche Zeichner des
18. und 19. Jahrhunderts zwischen Italiensehnsucht, Roman-
tik und Biedermeier. Ausst.-Kat. Ernst-Barlach-Haus, Ham-
burg 4.10.-29.11.1998; S. 14f.: Idealisierung und Realitit.

68 Vgl: UrsurLa PeTERs, Ideal (wie Anm. 45), S. 171 sowie:
FriepricH NoAck, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47), S. 358.

69 Vgl.: Ursura PeTERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 412.
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Und wihrend Apoll der Landbevolkerung hilft,
thre musischen Seiten zu entdecken, offenbart sich
die Lieblichkeit des Landes. ,, Symbolisch zwanglo-
sem Beieinander der Menschen im arkadischen Ur-
zustand entspricht die urtiimliche Idylle der wildro-
mantischen Natur“.*

Die favorisierten Kaufobjekte der im Durch-
schnitt 15.000 Fremden in Rom waren Landschafts-
bilder, ,Kulissen und Erinnerungsdokumente von
der Sonnenseite des Lebens, die sich nun nicht
mehr vorwiegend als klassische oder heroische
Landschaften darstellten, wie die Akademie sie
theoretisch propagierte, sondern als regionale, ar-
chitektonische oder geologische Impressionen, als
gliickliche Gegenwartsmomente, die, in einer Zeit
vor der Fotografie, auf eine fiir die Kinstler eintrag-
liche Weise ,festgehalten® werden sollten; und zwar
zu dieser Zeit durchaus noch in einem idealisierten
Sinn, wie ihn die vorbildgebenden Bilder Johann
Christian Reinharts und Joseph Anton Kochs vor
Augen fihren (Abb. 5 u. 6).

Thretwegen reisten junge Kiinstler nach Rom, um
die Landschaftsmalerei als freie Komposition zu er-
lernen, die das Naturstudium fiir eine phantasievolle
Montage einzelner Elemente in harmonischer Weise
einsetzte. Linie und Form dominierten, Farbe und
Licht waren weniger wichtig," wie es tiberhaupt -
nach Aussagen Ludwig Richters — fiir die deutsch-
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Abb. 5

Johann Christian Reinhart,
Kiistenlandschaft in Italien,
Monte Circello, 1828, Aqua-
rell iiber Blei und Feder,

19,6 x 26,0 cm, Privatbesitz

(Taf. 2.1)

Abb. 6 Joseph Anton Koch, Arkadische Landschaft mit Hirt
und Madchen am Wasser, 1792, Gouache, Graphische Sammlung
Staatsgalerie, Stuttgart

70 Ebd.
71 Vgl.. FriepricH Noack, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47),

S. 478.
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romischen Landschaftsbilder zu der Zeit (auch bei sei-
nen eigenen [Abb. 7]) typisch gewesen ist.”* Olevano™
und Civitella galten dafiir als beliebte Motive, aber
auch die romische Campagna, Ruinen und Architek-
turen,’”* die Villen des Albanergebirges und die Wasser-
fille von Tivoli, die Pontinischen Stimpfe, Terracina,
der Golf von Neapel sowie Paestum und Sizilien.”

» Wihrend die Landschaften der hifischen Ma-
lerei , Weltordnungen‘ représentierten, wird seit der
Aufklirung [...] die unberiibrte Natur zum ,Symbol
wahren, unverfilschten Lebens, so wie es urspriing-
lich war und wieder sein soll, wenn die Menschheit
einst gelernt haben wird, ihre unnatiirliche Kultur
zu revolutionieren.“’

Der Parnaf und mehr noch Apollo unter den
Hirten, die das Ideal der Einheit von Kunst und
Natur zelebrierten, sind nicht nur Inszenierungen,
deren Motive dann in der von den Biirgern favori-
sierten Landschaftsmalerei innovativ aufgenommen
wurden, sie konnen auch als Wegweiser fiir die Ide-
ale der aufkommenden Freundschafts- und Gesel-
ligkeitsbilder betrachtet werden, die erste Institu-
tionalisierungstendenzen verschiedener Zirkel und
Gemeinschaften bekunden.

Ausdruckliche Bilddokumente in dieser Rich-
tung sind die zahlreichen Kiinstlerbildnisse, die um
die Jahrhundertwende entstanden und die Zugeho-
rigkeit zur romischen Kiinstlergemeinde dokumen-
tieren,”” sowie speziell das 1832 angelegte Kiinstler-
album der Societa Amatori e Cultori di Belle Arti

Abb. 7

Ludwig Richter, Aussicht
gegen die Volskerberge aus
der Nihe von Palestrina, 1829,
Radierung, 15,8 x 22,8 cm,

Privatbesitz

(Abb. 8 u. 9) und das 1836 folgende Erinnerungs-
buch des Kiinstler-Vereins mit Portrit-Sammlungen,
die eine Gruppenbildung von Gesinnungsgenossen
bezeugen.”* Deshalb kénnen diese Dokumente auch
als die Kunstvereinsbilder jener Zeit angesehen wer-
den, die fiir uns noch iiberliefert sind. Denn Katalo-
ge gab es nicht, aus denen im einzelnen hervorginge,
welche Bilder wo ausgestellt worden sind.

Als zeittypische Schattenrisse sind die Mitglie-
der des Vereins (siehe die Erorterung des Vereins
an spéterer Stelle) im Profil dargestellt und von den
Betreffenden unterzeichnet. Eindeutig sind die Un-
terschriften nicht zu erkennen. Im Zusammenhang
mit den Gesichtsziigen 1}t sich im Einzelfall eine
Identifizierung anhand des von Hans Geller her-

72 Vgl.: Lupwic RICHTER, Lebenserinnerungen eines deutschen
Malers (1823-1826). In: WErRNER BuscH (Hg.), Landschafts-
malerei. Berlin 1997, S. 273-276.

73 Siehe: DomEenico Riccarpi, Deutsche romantische Kiinstler
des frithen 19. Jahrhunderts in Olevano Romano. Ausst.-Kat.
Museo-Centro Studi sulla Pittura di Paesaggio Europea del
Lazio 1997.

74 Vgl.: FrRiepricH NoAck, Das Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm.
47), . 359

75 Ebd., S. 483—484.

76 Vgl.: Ursura Peters, Ideal (wie Anm. 45), Katalogteil,
S. 412f. Zitat im Zitat aus: RUDOLF ZEITLER, Klassizismus
und Utopia. Interpretationen zu Werken von David, Canova,
Carstens, Thorvaldsen, Koch. Stockholm 1954, S. 171.

77 Siehe: Hans GELLER, Die Bildnisse der deutschen Kiinstler in
Rom 1800-1830. Berlin 1952.

78 Vgl.: FriepricH Noack, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47),
S. 498.
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Abb. 8/ 9 Portrait-Schattenrisse deutscher Kiinstler in Rom. Aus:

Jahre 1832, Bibliotheca Hertziana Rom, Nachlafl Friedrich Noack

ausgegebenen Kompendiums tiber die Bildnisse der
deutschen Kiinstler in Rom vermuten. Allerdings
ist dieses Vorgehen duflerst hypothetisch, so daff auf
eine derartige Methode nur verwiesen wird, ohne sie
hier im einzelnen anzuwenden.”

Auch Carl Philipp Fohrs in drei Entwirfen vor-
liegende Café-Greco-Impressionen als Reflektion
»-..einer Gesellschaft, die sich im gleichberechtigten
Zusammenspiel aller ihrer Mitglieder und deren in-
dividueller Charaktere erfiillt... " gehort in diesen
Kontext (Abb. 10 bis 12). Fur diese Art der auf So-
lidaritat bedachten Lebensform wurde alsbald auch
Friedrich Gottlieb Klopstocks aufklarerischer Begriff
der ,Gelehrtenrepublik® bemiiht, der zum Leitbild
der Kiinstler aufstieg, die — eine Bezeichnung Carl
Ludwig Fernows aufgreifend — daraus terminolo-
gisch und ideell eine ,Kiinstlerrepublik® ableiteten.™

Das Café Greco — zwangloses Geselligkeitsforum,
deutsche Poststelle und Ausstellungsraum an der Via
Condotti nahe der Piazza di Spagna® — avancierte zur
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Sammlung von Bildnissen deutscher Kiinstler in Rom, gestifted im

heimlichen Residenz dieses Kiinstlerstaates. Schon
1780 hatte der Dichter Johann Jakob Wilhelm Heinse
diesen Zusammenkunftsort ,Café Tedesco® genannt.”
Doch:

»Bei allen Meinungsverschiedenbeiten, die im
Café Greco ausgetragen wurden, hielt man als
Kiinstlerstaat zusammen. [...] 1814 unterschrieb die

79 Siehe: Hans GELLER, Die Bildnisse (wie Anm. 77).

80 Vgl.: UrsuLra PEeTERSs, Ideal (wie Anm. 45), S. 171 und: ULRI-
KE ANDERsSON / ANNETTE Frese (Hgg.), Carl Philipp Fohr
und seine Kiinstlerfreunde in Rom. Ausst.-Kat. Kurpfilzi-
sches Museum der Stadt Heidelberg 6.8.-1.10.1995, S. 10ff. u.
12ff.

81 Siehe: STEFAN OswaLp, Karl Ludwig Fernow und die Romi-
sche Kiinstlerrepublik. In: DeRrs., Italienbilder. Beitriage zur
Wandlung der deutschen Italienauffassung 1770-1840. Hei-
delberg 1985. Vgl. auch: RamNer ScHocH, Rom (wie Anm.
48), S. 22.

82 Vgl.: WiLHeLM ScHLINK, Verletzliche Gesichter. Bildnisse
deutscher Kiinstler im 19. Jahrhundert. In: Freiberger Uni-
versitatsblitter H. 132 (1996), S. 131-151, hier: S. 133.

83 Vgl.: Ursura PETERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 166.
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Abb. 10/ 11/ 12 Carl Philipp Fohr, Drei Entwiirfe vom Café
Greco, Bleistift und Feder, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt

am Main

gesamte deutsche Kiinstlerschaft eine Eingabe an
den Wiener KongrefS mit der Bitte, die Regierungen
méchten nach der Befreiung des deutschen Volkes
auch der bildenden Kunst ihre Fiirsorge znwenden
und geeignete MafSnabmen zu ihrer Forderung tref-
fen, aber nicht auf dem Wege der Akademien. <™
Auch die Aufforderung an die franzdsischen
Verhandlungspartner, die romische Beutekunst Na-

poleons zurilickzugeben, wurde von dieser Petition
gefordert.”

Carl Philipp Fohr hatte bereits in Heidelberg
mit revolutioniren Studenten verkehrt, bevor er
mit seinem groflen Hund Grimsel iiber die Alpen
nach Rom gewandert war, wo er, von der Freiheit
des Umgangs miteinander fasziniert, um 1818 seine
Café-Greco-Entwiirfe schuf. Als er 1818, im Alter
von dreiundzwanzig Jahren, einen frithen Tod beim
Schwimmen im Tiber fand, blieb seine Dokumen-
tation des Café Greco mit der Kinstlergemeinde
unvollendet. Gleichwohl stellt sie ein aussagekrifti-
ges Zeugnis fiir die Positionen und Zugehorigkeiten
innerhalb dieses Zirkels dar.

Wihrend der erste Entwurf eine Verteilung der
Personen in Umrifilinien zeigt (Abb. 10), sind auf
dem zweiten bereits einzelne Gestalten zu erkennen
(Abb. 11). Links im Bild tiberragen zum Beispiel
die markanten Ziige des damals dreiffigjahrigen po-
litischen Dichters Friedrich Rickert eine Figuren-
gruppe. Der schwedische Schriftsteller Per Daniel
Amadeus Atterbom - einer der Historiographen
und Dokumentare der derzeitigen italienischen
Verhiltnisse — bezeichnete ihn als Spielmann Volker
aus den Nibelungen.*® Unterhalb seines Konterfeis
steht, halb gebeugt, der Architekt Kaspar Wald-
mann, ein Schiler des Architekten Friedrich Wein-
brenner aus Baden-Baden.” Ganz links ist Ernst
Zacharias Platner zu sehen, ein wenig erfolgreicher
Historienmaler, der ab 1818 geschichtliche und anti-
quarische Studien trieb und als Autor der dreibindi-
gen Beschreibung der Stadt Rom der meistgelesene
Reise-Schriftsteller fir das Sujet der ,ewigen Stadt’
im 19. Jahrhundert wurde.* Neben ihm ist der bay-
erische Bildhauer und Kunstagent Konrad Eber-
hard zu erkennen, der, von Thorvaldsen und Cano-
va klassizistisch geprigt, 1818 iberraschenderweise
dem Lukasbund beitrat. Joseph Anton Koch sitzt
im Zentrum der Gruppe, rechts daneben der Land-
schaftsmaler Johann Martin von Rohden, welcher
Neuerungen im Detailstudium der Landschaftsma-
lerei einfiihrte und dadurch eine Losung von der
Natur-Idealisierung bewirkte, wie sie fiir die Dus-

84 Ebd.:S. 170.

85 Vgl.: FriepricH Noack, Deutschtum, Bd. 1 (wie Anm. 47),
S.375.

86 Vgl.: Ursura PETERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 168.

87 Vgl.: WiLHELM SCHLINK, Gesichter (wie Anm. 82), S. 135.

88 Siehe: ErNsT ZacHARIAS PLATNER, Beschreibung der Stadt
Rom. Stuttgart / Tiibingen 1829.
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Abb. 13
Ol auf Leinwand, 95 x 105 cm, Gemildegalerie Neue Meister,
Dresden (7af. 2.2)

Friedrich Overbeck, Germania und Italia, um 1828,

seldorfer Malerschule und den spiteren Realismus
bedeutsam werden sollte (siehe Kapitel 6).

Rechts hat Fohr dieser Gruppe eine weniger
deutlich skizzierte Versammlung gegeniibergestellt:
Die Maler Theodor Rehbenitz, Friedrich Overbeck
und Johann Philipp Veit sitzen hier an einem Tisch
und widmen sich offensichtlich einem Schachspiel,
dessen Verlauf Peter Cornelius, zwischen Rehbenitz
und Overbeck stehend, aufmerksam verfolgt. Fohrs
Hund Grimsel steht im Vordergrund neben Rehbe-
nitz und legt seinen Kopf auf den Tisch.

Im darauffolgenden dritten Entwurf (Abb. 12)
arbeitet Fohr diese Figurengruppe weiter aus. Sie
wird von zwei langhaarigen Lukasbriidern domi-
niert. Bei dem linken handelt es sich um Fohr selbst,
bei dem anderen um Overbeck, zwischen denen der
zuvor stehende Cornelius nun sitzt.” Klassizisten
links und Lukasbrider rechts werden im zweiten
und dritten Entwurf also riumlich einander gegen-
ubergestellt, moglicherweise, weil deren Einverneh-
men nicht immer ungestort verlief. Klassizisten und
Romantiker stieffen jedenfalls im Café Greco zu-
sammen, provozierten einander und verbriderten
sich wieder. So geht der Name ,Nazarener,” den
die Lukasbriider spiter erhielten, zum Beispiel auf
den im Café Greco ublichen Kollegenspott unter
den Kiinstlern zuriick.”

Bekanntlich gingen die Nazarener aus einer Grup-
pe junger deutschstimmiger Maler um Friedrich
Overbeck und Franz Pforr hervor, die sich bereits
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wiahrend ihres Studiums an der Wiener Akademie
mit Joseph Suttner, Joseph Wintergerst, Johann Kon-
rad Hottinger und Ludwig Vogel zum Lukasbund
zusammenfanden und Italien als Wiege des Katho-
lizismus fiir ihre kiinstlerischen Beweggriinde anvi-
sierten.”” Friedrich Overbeck fiihrt diese Norden und
Stiden synthetisierende Vision der Lukasbrider 1811
in seinem Bild Italia und Germania durch zwei lan-
dervertretende Frauenbildnisse vor dem Hintergrund
einer mittelalterlichen Stadt und einer romischen Ba-
silika programmatisch vor Augen (Abb. 13).”

Im Kloster Sant’ Isidoro in Rom lebten die Lukas-
briider als eine quasi-religiose Gemeinschaft, propa-
gierten den materiellen Verzicht im Dienst der Kunst,
studierten die Renaissance-Maler, allen voran Raffael,
Perugino und Diirer, von denen sie letzteren zu ihrer
Ikone ernannten, und wurden wegen ihrer Affinitit
zum Christentum, ihrer mittelalterlichen Kleidung,
langen Haare und Birte mit dem besagten Spottna-
men bedacht.” Unter dem Einfluff der von ihnen
forcierten Mittelaltersehnsucht, Vorbildern einer
Stindegesellschaft und mittels einer bildlichen Me-
taphorik, die an vorgeblich altdeutsche Brauche und
die Legenden und Gestalten des Heiligen Romischen
Reichs Deutscher Nation ankntpften, war ihre Male-
rei der Auftakt zur deutschen Romantik, wie sie vor
allem Friedrich Joseph Wilhelm Schelling, Johann
Gottlieb Fichte, Ludwig Tieck, Georg Friedrich Phi-
lipp von Hardenberg (genannt Novalis), Joseph Ei-
chendorff, Wilhelm Heinrich Wackenroder sowie die
Briider August Wilhelm und Friedrich Schlegel” in
Literatur und Philosophie begleiteten.”

89 Vgl.: WiLHELM SCHLINK, Gesichter (wie Anm. 82), S. 137.

90 Vgl.: WoLrcanG HotT, Die Diisseldorfer Malerschule 1819—
1869, S.9-35. Vgl. auch: Urrike KreNzLIN, Nazarenische
Kunst. Berlin [unveréffenl. Dissertation] 1979, S. 6ff.

91 Vgl.: KarL IMMERMANN, De la peinture en Allemagne au XI-
Xe siecle, hg. v. HENRIK KARGE. In: PETER HASUBEK / GERT
Vonuorr (Hgg.), Immermann-Jahrbuch. Beitrige zur Litera-
tur- und Kunstgeschichte zwischen 1815 und 1840 (3/2002).
S. 9—s0, hier: S.12ff. und Kommentar von: HENrRIK KARGE,
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Religion und Nation waren die groflen Themen
der Lukasbriider, die sie in gemeinsamen Kom-
positionsaufgaben wettbewerbsmiflig verfolgten.
Abendliche Lesungen Christian Schlossers in San
Isidor machten sie mit dem Nibelungenlied und der
Gottlichen Komodie Dantes bekannt. Overbeck
war von der Disputa besonders beeindruckt. Corne-
lius schitze das Fruhwerk Raffaels und die Raffael-
Schule mit Guilio Romano. Wirkliche Vorbilder fiir
sie waren Carstens” und seine Nachfolger Gottlieb
Schick und Eberhard Georg Friedrich von Wichter,
weil sie das akademische Dogma gleichfalls durch-
brachen und eine volkstiimliche Synthese von Na-
tur und Ideal verwirklichen konnten, die nach Pforr
als das gemeinsame Ziel der Gruppe verstehbar war.
Wegen der Konzentration auf die Figurendarstel-
lung wurden diese Kiinstler besonders relevant fiir
Cornelius.”

Die Nazarener standen in einem Gegensatz zu
den Klassizisten, deren Schule sie gleichwohl in
Wien absolviert hatten, so daff es in Rom doch im-
mer auch Anschlufistellen fiir Biindnisse mit diesen
gab, zum Beispiel anlifllich von Festen. So fand
Ostern 1819, zur Ankunft des osterreichischen Kai-
sers Franz 1., im Palazzo Caffarelli eine Feier mit
Vertretern beider Kunstrichtungen statt; protegiert
vom preuflischen Generalkonsul Bartholdy, dem
Gesandten Niebuhr und Frau von Humboldt.”

Das Individualitit fordernde Ideal der Vielfalt in
der Einheit, das der aus kiinstlerischen Originalen
bestehenden Greco-Gesellschaft zugrunde lag, wur-
de in Rom im wahrsten Sinne gefeiert, vor allem bei
geselligen Zusammenkiinften in den Osterien, bei
ausgelassenen Festen in Wohnungen und Ateliers
oder bei Picknicks und Ausfligen, wodurch auch
Traditionen entstanden. So richtete der humoris-
tisch begabte Kiinstler Ferdinand Flor in den zwan-
ziger Jahren alle vierzehn Tage in einem kleinen
Saal des Hauses Via Porta Pinciana, in dem er und
Ludwig Richter damals lebten, auf Anregung der
jungen Kiinstlergemeinde Abendgesellschaften aus
mit einer langen Tafel in der Mitte, einem Fifichen
Velletriweins darauf, zwei dreiflammigen romischen
Lampen und einem Dutzend Stithle zum Empfang
von etwa zwanzig Personen. Jeder brachte sich sei-
nen Abendimbif}, in Weinblitter gewickelt, mit und
zapfte sich sein Getrink aus dem Faf.”® In dieser
schlichten Atmosphire vergntglichen Beisammen-
seins, wie sie sich auch in der beliebten Kiinstler-
pension der Casa Buti unter der Leitung der Witwe

Buti fand, wurde so manches phantastische Projekt
geboren und wurden die Keime fiir die Kinstler-
Assoziationen des frithen 19. Jahrhunderts gelegt.

Und die Kinstler blieben nicht unter sich.
Nach dem Niedergang der Herrschaft Napoleons
verstarkte sich der Zustrom von Deutschen. Das
Romreisen wurden zur Modepflicht, wie Friedrich
Noack es nennt, deren Anhinger, Touristen wie
Kiinstler, eben in auffallender Weise in der Mehr-
zahl aus Deutschland stammten. Intellektuelle, Dip-
lomaten, Bildungsreisende, Kunstinteressierte aller
Art, zum Vergniigen reisende Adelige und selbst
firstliche Haupter mischten sich zwanglos in das
kommunikative Treiben oder hielten in birgerli-
chen Hiusern oder aristokratischen Villen Hof. So
bildete der in Rom ausgelebte ,Patriotismus ohne
Grenzen® Zirkel, die um einzelne Personlichkeiten
kreisten, wie zum Beispiel um den preuflischen Ge-
sandten und Legationsrat Barthold Georg Niebuhr,
den die Kiinstler dankbar ihren ,deutschen Minis-
ter’ nannten. In seinem Haus fand jede Woche eine
Abendgesellschaft statt, bei der alle ,Tedeschi® auf
eine Weise willkommen waren, die den Leibarzt
Ludwigs L., Dr. Johann Nepomuk Ringseis, zu der
patriotischen Bemerkung veranlafite: "Man gehe
deutscher von Rom weg, als man gekommen sei‘."
Bei den Niebuhrs ereignete sich auch ein erster er-
folgloser Vereins-Aufruf fir eine Vertretung der
deutschen Kinstler in der ewigen Stadt, der die be-
merkenswert zentrale Stellung Roms fiir Deutsch-
land deutlich macht.

»Es war im Jabre 1818, als wir uns in Rom zu
dem sogenannten Mittwochs-Vereine der Kiinstler
versammelten in dem Hause Niebubrs, des dama-
ligen preufSischen Gesandten, und wir auf die Er-
eignisse in Deutschland mit einiger Webhmut blick-
ten. Hatten doch die ungebenren Stiirme geendet,
welche siber Deutschland ergangen, so fanden doch
noch immer Differenzen und Rivalititen zwischen

97 Vgl. den Stellenwert von Asmus Carstens und Schick fiir die
Kunst der Jahrhundertwende vom 18. zum 19. Jahrhundert
nach: KarrL IMMERMANN, De la peinture en Allemagne (wie
Anm. 91), S.10ff. und Kommentar HEnrik KarGE, Die Ma-
lerei des Klassizismus, S. 3538, hier: 37.

98 Siehe: ULrIKE KRENZLIN, Nazarenische Kunst (wie Anm. 9o).

99 Vgl.: Ursura PeTERS, Ideal (wie Anm. 45), S. 170.

100 Vgl.: Lubwic RICHTER, Lebenserinnerungen eines deut-
schen Malers. Selbstbiographie nebst Tagebuchniederschrif-
ten und Briefen, hg. v. HEiNrRICH RicHTER. Frankfurt am
Main 1886, S. 146-147.

1o1 Ursura PetTERs, Ideal (wie Anm. 45), S. 175.
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den einzelnen Konigreichen statt; die Verfassungs-
fragen fiibrten zu bedenklichen Eréorterungen und
die Burschenschaften erregten Besorgnis. AufSerdem
griffen die deutschen Journale unsere kiinstlerische
Verbindung bhart an, so daf jene Zeit fiir die Sache
der Kunst sehr wenig trostliches bot. Nach mancher-
lei unerquicklichen Betrachtungen meinte Niebubhr,
ob die Sache nicht anf englische Weise durch Asso-
ziation zu betreiben widre. Die Idee fand Anklang.
Cornelius, Schadow u. a. sprachen dafiiv. Man ent-
warf einen Plan. Diesen schickte der Gesandte nach
Berlin und suchte besonders Humboldt dafiir zu ge-
winnen. Allein der Plan war fehlgegriffen und mag
dem wesentlich die ginzliche Erfolglosigkeit zuzu-
schreiben sein. Jetzt, nach so vielen Jahren prak-
tischer Erfabrung, ist dies leicht einzuseben. Der
Verein sollte sich nimlich iiber ganz Deutschland
erstrecken und seinen Vorstand und Sitz in — Rom
haben:«'

Aufschlufireich an diesem Plan ist auch die Ver-
schmelzung verschiedener Intentionen, die das gesam-
te 19. Jahrhundert lebendig bleiben sollten. Da wire
zum einen die nationale Vertretung zu nennen, die im
eigenen Heimatland nicht geleistet werden konnte.
Zum anderen ist aber auch das Modell der Assoziati-
on bereits als Ausweichmoglichkeit fir die politische
Misere Deutschlands ins Bewufitsein gelangt. Inter-
essanterweise ergriffen die Kiinstler dazu in Rom die
Initiative, bevor sich die weitaus einflufireicheren biir-
gerlichen Liberalen dort in den Prozef§ einschalteten
und in der Kunstvereinsbewegung initiativ wurden
oder es zu der Zeit in Deutschland und anderen euro-
paischen Landern und Gebieten, wie in England, der
Schweiz oder in Bohmen bereits waren. Zutraglich fiir
die Bemithungen der Kiinstler um neue Absatzmarkte
waren anfangs auf jeden Fall die biirgerlichen Etab-
lierungsversuche und die Anteilnahme einflufireicher
Personlichkeiten am Schicksal der Kunst.

Dazu gehorten in Rom etliche prominente Per-
sonen, so die Herzogin Anna Amalia aus Weimar,
Christian Karl Josias von Bunsen (der Assistent von
Niebuhr und spitere preuffische Botschafter), Hen-
riette Hertz (die Stifterin der Bibliotheca Hertziana),
der Diplomat und Kunstsammler Georg Christian
August Kestner sowie Wilhelm und Caroline von
Humboldt, deren Villa Tomati eine weitere Anlauf-
stelle und ein wichtiges Geselligkeitszentrum fir die
Deutschromer bildete. Dort verkehrten die Maler
Anton Raffael Mengs, Johann Christian Reinhart,
Wilhelm Friedrich Gmelin, Gottlieb Schick und An-
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gelika Kauffmann, die Bildhauer Bertel Thorvaldsen
und Christian Daniel Rauch, der Kunstkritiker und
Bibliothekar Carl Ludwig Fernow, die Dichter Jo-
hann Ludwig Tieck und Gottfried Keller (letzterer tat
sich neben der Dichtung auch in der Landschaftsma-
lerei hervor) und nicht zuletzt Johann Joachim Win-
ckelmann. Unterstiitzt wurde diese Gruppe durch
den Prinzen Friedrich von Sachsen-Gotha, der jahre-
lang am Tiber residierte, durch den Grafen Adam von
Moltke und den livlindischen Freiherrn von Blanken-
hagen, den bayerischen Gesandtschaftssekretir von
Widder, der nach Moltke die Villa Malta bewohnte,
Sophie Tieck-Bernhardi, die Malerbrider Riepenhau-
sen und den Frankfurter Kunsthindler Wenner, der
im Winter 1814/15 im Palazzo Zuccari sein Haus fiir
Giste offnete, so daff auch dort eine ,society® neuer
freiheitlicher Ideen entstehen konnte."

Der ungekronte Konig des romischen Kiinst-
lerstaates war indessen Ludwig I. von Bayern. Der
junge Kronprinz, der im Frihjahr 1805 die erste sei-
ner zweiundflinfzig Romreisen unternahm, liebte
das Zeremonielle nicht. Er verkehrte bei den Hum-
boldts in zwangloser Weise, traf dort Frau von Staél,
August Wilhelm von Schlegel, Baron von Uexkiill-
Gyllenband, den franzosischen Chemiker Joseph
Louis Guy-Lussac und den Geologen Christian
Leopold Freiherr von Buch;™* Personen des 6ffent-
lichen Lebens mit unterschiedlichen Interessen also,
durch deren Umgang er seinen aristokratischen
Horizont in einem demokratischen Sinn erweitern
konnte. Mit dem in unmittelbarer Nachbarschaft
lebenden Bertel Thorvaldsen verstindigte er sich
per Pfiff durchs Fenster und fiihrte in Rom die in
Deutschland wegen Demagogenverdachts verbo-
tene altdeutsche Kleidung als Kiinstler-Tracht ein,
die er mittellosen Kiinstlern auch finanzierte. In den
Stanzen Raffaels, einer durch die Deutschromer be-
rihmt gewordenen Taverne, im Café Greco oder zu
Picknicks im Freien traf er sich mit den Kiinstlern

und anderen freidenkenden Geistesgenossen.'
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Ihm wurde am 29. April 1818 in der Villa
Schultheiff ein triumphaler Empfang gewidmet,
den wiederum der schwedische Literat Atterbom,
der Berichterstatter auch von Carl Philipp Fohrs
Greco-Entwiirfen, dokumentiert hat.'”® Peter Cor-
nelius hatte fiir dieses Fest, das sich durch Satiren
auf deutsche Philister, durch Tanz, Klamauk und
Bollerschiisse sowie das Absingen deutscher Na-
tionallieder auszeichnete, im Sinn einer Bekannt-
machung der sogenannten neudeutschen Kunst die
Regie iibernommen. Denn an diesem Abend setzte
er das junge Nazarenertum durch Festdekoratio-
nen in Szene. Die Nazarener waren bereits 1815 bis
1817 durch den Auftrag zur Ausmalung der Casa
Bartholdy, der Villa des preuflischen Generalkon-
suls Jakob Ludwig Salomon Bartholdy bzw. dem
zuvor vom Kunsthindler Wenner bewohnten Pa-
lazzo Zuccari (und heutigen Bibliotheca Hertziana)
ins allgemeine Interesse geriickt; deren Aquarell-
Kopien die Berliner Akademie bereits 1818 bei ihrer
Herbstausstellung zeigte.

Der Rheinlinder Peter Cornelius erwies sich
als Initialkraft fiir die nazarenische Bewegung und
etablierte sie bei seinem Amtsantritt an der Dissel-
dorfer Akademie in einer das gesamte 19. Jahrhun-
dert beeinflussenden Weise (siehe Kapitel 3). Doch
bereits kurz nach Ubernahme der Leitung in Diis-
seldorf holte ihn Konig Ludwig I. von Bayern -
nicht zuletzt wegen des gelungenen Festes in der
Villa Schultheiff — nach Miinchen an seinen Hof,
wo Cornelius gleichfalls die Stelle des Akademiedi-
rektors antrat, wofiir er das Amt in Diisseldorf zu-
gunsten des nazarenischen Wilhelm von Schadow
aufgab.

Im Zuge grecomanischer Tendenzen und des
akademischen Klassizismus wurden die Nazarener
durchaus polemisch attackiert, etwa von Goethe, der
sie mit Anspielung auf Wackenroders Herzensergiefs-
ungen eines kunstliebenden Klosterbruders als Jklos-
terbrudisierende’ Langweiler verachtete. Gleichwohl
wurde ihre Malerei neben der klassizistischen zur zu-
kiinftig reprisentativen Kunstrichtung in Deutsch-
land, mit Einfluf vor allem auch auf die Priraffaeliten
in England.

Waren im Zeitraum zwischen 1800 und 1830
noch insgesamt 530 deutsche Maler, Bildhauer und
Architekten in Rom, so hielten sich 1830 gleichzei-
tig nurmehr cirka 150 deutsche Kinstler dort auf,
1845 waren es schon wieder 200. Zwischen Wiener
Kongref§ und 48er Revolution — der Bliitezeit der

deutschen Kolonie in Italien — wurden insgesamt
etwa 1.200 deutsche Kiinstler gezahlt. Hinzu kamen
skandinavische Kiinstler, die sich als deutschstim-
mig betrachteten. Jahrlich reisten durchschnittlich
30 bis 40 Skandinavier nach Rom. 1842 lafit sich die
Hochstzahl von 54 Zureisenden aus Skandinavien
verzeichnen. Die Mehrheit bildeten jedoch die so-
genannten , Tramontani, die Tedeschi.'”

Zahlenmiflig gesteigerte Stipendien erhohten
den Zustrom deutscher Kiinstler in Richtung Ita-
lien weiterhin. Und hier war wiederum der kiinst-
lerische Nachwuchs aus Berlin — geférdert durch
die auch den dortigen Kunstverein protegieren-
den Kulturinitiatoren Wilhelm von Humboldt,
Christian Daniel Rauch, Christian Friedrich Tieck,
Karl Friedrich Schinkel, Karl Wilhelm Wach und
Johann Gottfried Schadow — besonders beteiligt.
Wilhelm von Humboldt war nicht nur die Schlis-
selfigur fiir die Griindung des Berliner Kunstver-
eins, dessen Leitung er 1835 Ubernahm, er hatte
bereits in Weimar mit den dortigen Kunstfreunden
Goethe, Schiller und Heinrich Meyer in der Grup-
pe der Weimarer Kunstfreunde kooperiert (siehe
Kapitel 2). Wie Schiller erstrebte er die Vervoll-
kommnung des Menschen durch eine isthetische
Erziehung und verfafite in diesem Zusammenhang
1799 seine Asthetischen Versuche.' Allerdings
verwandelte sich das Programm des institutionel-
len Ziehkindes von Humboldt, des Vereins der
Kunstfreunde im PreufSischen Staate, in ein kom-
merzielles Zerrbild der urspriinglichen Kunstfor-
derungs-Anspriiche, die sich Preisaufgaben wie in
Weimar und an der romischen Akademie zum Ziel
gesetzt hatten.'”

Der Hauptgrund dafiir war, daf§ die Kunstforde-
rung in Berlin von der 6ffentlichen bzw. staatlichen
Hand dominiert wurde und der dortige Kunstverein
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