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Die Meisterbilder von Diirer
(Weichers Kunstbiicher Nr. 27)
Berlin/Leipzig: Verlag von
Wilhelm Weicher 1909

Vorwort

Unter dem Titel »Original und Reproduktion« veranstaltete das Essener Folk-
wangmuseum 1929 eine bemerkenswerte Ausstellung, die die Besucher mit
einer Gegenliberstellung alter und neuer Kunstwerke mit gedruckten Faksimiles
unterschiedlicher Hersteller konfrontierte. Ersonnen hatte die Ausstellung Alex-
ander Dorner, der damit die Aufforderung verband, die seit langem kontrovers
beurteilte Frage, welchen Stellenwert die Reproduktion fiir die Kunstwissenschaft
haben konnte, einer Klarung unter Versuchsbedingungen zu unterziehen. Das
Unternehmen schlug hohe Wellen, nicht nur, weil es selbst Experten in einigen
Fallen unmdglich war, Original und Reproduktion zu unterscheiden.:

Eine der Reaktionen stammt vom Direktor der Berliner Geméaldegalerie, Max
). Friedlander, der sich in der Zeitschrift »Kunst und Kiinstler« in erregter Diktion
zum Anwalt des »Originals« aufschwang und auf das Heftigste gegen eine Wis-
senschaft wetterte, die in ihrer Beschaftigung mit den minderwertigen Surroga-
ten der Reproduktionsindustrie das »Abenteuer« des Sehens verlernt habe: »In
bedenklichem Grad hat sich das Photogramm an die Stelle des Originals gesetzt.
Alles wird publiziert. Die Kunstgelehrten sitzen vor Bergen von Photogrammen,
vergleichen, ziehen Schliisse und schreiben Geschichte. Offentliche Sammlun-
gen, Forschungsinstitute werden begriindet, und das Studium der Kunst wird
erleichtert. Das Ideal, eine wohlgeordnete Sammlung von Abbildungen »aller<
Kunstwerke, soll in New York verwirklicht werden. Berufsroutine, Dlinkel, das
Phlegma der regelmafigen Schreibtischarbeit werden durch solche Forderung
gesteigert, die Demut aber herabgesetzt, und jene Gefiihlspannung vermindert,
die das Auge sehen macht.«?

Friedldnders Protest haftete etwas Verzweifeltes an, war die Reproduktion
doch nicht nur in der kunsthistorischen Forschung ein kaum mehr zu entbehren-
des Werkzeug. Langst hatte sie auch in der breitenwirksamen Vermittlung, also
dem weiten Feld der populdren Kunstgeschichte, dem musealen Originalwerk
den Rang abgelaufen. Seit der Zeit um 1900 hatten geschéftige Unternehmer mit
Kiinstlermonografien und Mappenwerken einen Massenmarkt erschlossen und
ein Publikum adressiert, dass die Originale womdoglich Uberhaupt nicht kannte.
Mochte ein bildungsbiirgerlich sozialisierter Beobachter wie Friedlander auch
insistieren, ein »Blickerlebnis« sei nur im Angesicht des »echten« Kunstwerks



moglich, so wurde die Reproduktionsindustrie im Gegenteil nicht miide zu beto-
nen, dass »Erlebnis« und »Genuss« sich ebenso im Gebrauch billiger Bilder ein-
zustellen vermochten. Auch fiir kleines Geld waren faksimilierte Wiedergaben
erhdltlich, deren Qualitat die Frage aufwarf, »ob man nicht tiberhaupt vom Origi-
nal Abstand nehmen und sich mit einer Reproduktion begniigen solle«, wie Otto
Brattskoven es anldsslich der Essener Ausstellung ausdriickte.3

Zugleich schrieb man wie berauscht, befleifiigte sich eines pathetischen Stils
und zerrte den Leser in den begleitenden Texten von einer Ubertreibung in die
andre, nur um aus sich selbst wie aus den Sachen soviel als méglich Leben und
Ausdruck herauszupressen.* Josef Strzygowski, von dem diese Einschadtzung
stammt, konstatierte 1913 die »Uberschwemmung« aller Bevilkerungskreise mit
wohlfeilen fotografischen Abbildungen. Das Sehen war dadurch oberflachlicher
geworden, die Menge der Kunstverstandigen aber ins Unheimliche gewachsen.
Selbst noch dem Arbeiter sollte sich nun die Méglichkeit eréffnen, sich fiir billiges
Geld seine Stube mit den eigenen Kunstbldttern auszutapezieren. Die Industrie
drangte mit enormen Stiickzahlen auf den Markt und produzierte im Kaiserreich
massenhaft billige Bilder. Man sprach von »Hausbildereien«.> Die waren dazu
erfunden worden, das rechte Wissen iiber das Schéne in die breiteste Offentlich-
keit zu tragen. Kunstgeschichte und Kunstpadagogik wurden dadurch zum »Eldo-
rado der Dilettanten und Literaten«,® Reproduktionen nach den Alten Meistern
zu einem Medium, das die Massen erreichte. Diese Proliferation des Hochsten
entwickelte sich insbesondere Deutschland zur Herausforderung, weil man »Bil-
dungshunger« im Namen von Volksbildung und Volkspddagogik hier geradewegs
zur nationalen Tugend stilisierte.

Die vorliegende Publikation hat sich vorgenommen, diesen industrialisierten
Prozess dsthetischer Bildung in den Blick zu nehmen. Sie dokumentiert zugleich
eine Ausstellung, die vom Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte zusammen mit Studie-
renden der Universitdt Siegen konzipiert wurde. Ziel war es, die Popularisierung
kunsthistorischer Inhalte und die nicht selten mit Geringschatzung betrachteten,
tatsdchlich aber bemerkenswerten Druckerzeugnisse der Reproduktionsindustrie
einer eingehenden Betrachtung und wissenschaftlichen Aufarbeitung zu unter-
ziehen. Die Bibliothek der Universitadt Siegen bot sich dafiir als Ort an, weil die
ausgestellten populdren Druckerzeugnisse, das heifit die Broschiiren, preiswer-
ten Mappen oder billigen Meisterbilder, dort eben nicht zu finden sind, da sie
nicht der Vorstellung wissenschaftlicher Literatur entsprechen.

Wenn in der Ausstellung und im Katalog das Beispiel Albrecht Diirer in den
Mittelpunkt gestellt wurde, dann deshalb, weil man den Niirnberger Kiinstler um

1900 wie kaum einen anderen im Medium des billigen Bildes vermarktete. Diirer
war nicht nur der populdrste deutsche Kiinstler —mit allen problematischen Impli-
kationen, die das Wort »deutsch« umfasst; in besonderer Weise eignete sich sein
vornehmlich druckgrafisches Werk auch dazu, in scheinbar verlustfreier Weise in
das technische Medium des billigen Bildes tiberfiihrt zu werden.

Unser Dank gebiihrt den teilnehmenden Studierenden der Facher Kunst
und Kunstgeschichte, die sich im Rahmen einer liber zwei Semester angelegten
Lehrveranstaltung in die Thematik eingearbeitet haben und zum Teil mit groSem
Engagement die Ausstellung entwickelten. Allen voran gebiihrt der Dank Sabrina
Diehl, aus deren umfangreicher Sammlung populdrer Kunst- und Mappenwerke
das Allermeiste der prasentierten Exponate entstammt. Ferner ist Sarah Mander-
bach, Anna Rohlinger, Jule Sammartino und Farid Torky zu danken, die mit gro’em
Elan an der Konzeption und der Realisierung beteiligt waren. Rebecca Hollmann
brachte ihre mediengestalterischen Kenntnisse ein, um Drucksachen zu entwer-
fen. Zu danken haben die Herausgeber ferner Jessica Stegemann von der Univer-
sitatsbibliothek Siegen, die das Projekt von Anfang an mit Begeisterung begleitet
und mit Rat und Tat zur Seite gestanden hat. Ausstellung und Katalogbuch ver-
stehen sich als Beitrag zur Arbeit des Siegener Forschungsverbundes »Populare
Kulturen«.

Joseph Imorde, Andreas Zeising

Dazu Ulfert Tschirner: Museum, Photographie
und Reproduktion. Mediale Konstellationen im
Untergrund des Germanischen Nationalmuseums,
Bielefeld 2011, S. 110 (mit weiteren Literatur- und
Quellenhinweisen).

Max ). Friedlander: Original und Reproduktion, in:
Kunst und Kunstler, Jg. 28, 1929/30, H. 1, S. 3-6,
hier S. 4.

Otto Brattskoven: Reproduktion, in: Sozialistische
Monatshefte, Ausgabe vom 24. November 1930,
S.1177.

Josef Strzygowski: Die Bildende Kunst der Gegen-
wart. Ein Buch fiir jedermann, Wien 21923, S. 382.
Kunstwart-Arbeit. Eine Ubersicht iiber die von
Ferdinand Avenarius begriindeten und geleiteten
Unternehmungen. Zum praktischen Gebrauch,

zweite stark vermehrte Ausgabe, Miinchen 1913,
S.17-20.

Max Dvorak: Die Denkmdler der deutschen Kunst.
Vortrag gehalten von Max Dvorék an dem zu Eh-
ren des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft
veranstalteten Festabend der Gesellschaft der
Kunstfreunde in Wien, in: Vom deutschen Verein
fiir Kunstwissenschaft, Berlin 1913, S. 1-7, hier S. 6.
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Vorwort zur zweiten Auflage

Die Siegener Ausstellung zu den »Billigen Bildern« fand 2016 unerwartet grofie
Resonanz, so dass das Kataloghuch schon nach kurzer Zeit vergriffen war. Offen-
sichtlich war hier ein Thema beriihrt, das in der Historiogafie des Faches Kunst-
geschichte derzeit einen gesteigerten Stellenwert verzeichnet.! Zwar ist der
Mediengebrauch der Kunstgeschichte bereits seit den achtziger Jahren vielfach
thematisiert worden. Dabei standen jedoch lange Zeit die universitare Lehre und
die wissenschaftliche Kunstgeschichte im Fokus. Das besondere Anliegen der
Herausgeber war es hingegen, jene Niederungen der Popularisierung auszu-
leuchten, die in der Historiografie des Faches lange unbeachtet blieben, da ihr
volkserzieherischer Anspruch und die nicht selten ideologische Farbung fragwdir-
dig erschienen.? Dass solche Vorbehalte nicht unberechtigt sind, wird auch durch
die hier vorgestellten Exponate vielfach bestétigt. Die nebenstehend abgebildete
Reklame fiir die Reihe populdrer Kiinstlermonographien des Kanter-Verlags zur
Zeit des Dritten Reichs, die ein thematisches Spektrum von der Antike bis zur
offziellen NS-Kunst umfasste, ist ein Beispiel unter vielen. 3 Umso mehr gilt, dass
volkstiimliche Reihen- und Mappenwerke, die in hohen Auflagen erschienen und
als populdrwissenschaftliche Gattung das Kunstverstdndnis breitester Bevol-
kerungsschichten pragten, nicht nur buchhistorisches, sondern auch sozialge-
schichtliches Interesse verdienen. Diesem wissenschaftlichen Anliegen sind die
»Billigen Bilder« verpflichtet.

Aus diesem Grund freuen wir uns iiber die gliickliche Gelegenheit, die Ausstel-
lung nun noch einmal im groBBeren Rahmen der Universitatsbibliothek der Freien
Universitat Berlin prasentieren zu kdnnen. Das Erscheinungsbild der Berliner Aus-
stellung wurde von Andreas Trogisch verantwortet, dem an dieser Stelle ebenso
herzlich gedankt sei wie Sabrina Diehl, die Ihre Sammlung fiir die Ausstellung
abermals zur Verfiligung stellte. Dem Siegener Universi Verlag gilt unser Dank fiir
die Bereitschaft, das Katalogbuch in zweiter Auflage erscheinen zu lassen, der
Universitatsbibliothek der FU Berlin fiir die grofziigige Ubernahme der Druckkos-
ten fiir die Neuauflage.

Berlin im April 2019
Joseph Imorde, Susanne Rothe, Ulrike Tarnow, Andreas Zeising
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Buchhandelsreklame des Kanter-Verlags,
Koénigsberg (Preuen), 1939

1

Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auf die
Tagung »Lehrmedien der Kunstgeschichte« des
Deutschen Dokumentationszentrums fiir Kunstge-
schichte — Bildarchiv Foto Marburg, die im Novem-
ber 2018 stattfand.

Am Siegener Lehrstuhl konnte die Thematik inzwi-
schen mit Blick auf die Schulbuchliteratur vertieft
werden. Vgl. Joseph Imorde u. Andreas Zeising
(Hrsg.): Lehrgut. Kunstgeschichte in Schulbiichern
und Unterrichtsmedien um 1900 (Reihe Bild- und
Kunstwissenschaften, Bd. 9), Siegen 2018.

Ranter-Buder |

Roland Jaeger: Populdre Kiinstlermonographien:
Die Reihe »Kanter-Biicher« des Kanter-Verlags, K6-
nigsberg/Pr., 1939 bis 1944, in: Aus dem Antiquari-
at, N.F. 15, Nr. 2, 2017, S. 60-69. Roland Jaeger ist
an dieser Stelle fiir den freundlichen Hinweis auf
die Abbildungsvorlage und den gedanklichen Aus-
tausch zu danken.
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Reproduktion der »Uta« des
Naumburger Doms in Holz-
rdhmchen, um 1930 (nach einer
Fotografie von Walter Hege)
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Joseph Imorde

Zur »Uberallheit« der Bilder

Die friihe Geschichte der Kunstgeschichte war unter anderem gepragt durch einen
Konflikt zwischen einer sich zunehmend etablierenden Fachwissenschaft und
einem auf Kunstgenuss insistierenden Dilettantismus. Was dabei auf dem Spiel
stand, waren Hierarchien und Rangordnungen — Rangordnungen des Sehens und
Urteilens und Hierarchien des Denkens und Fiihlens.! Da ging es vor allem um die
Antinomie zwischen rationaler, das heif3t objektivierbarer Erkenntnis und emotio-
naler, das heif3t subjektiver Verlebendigung.

Eine der wichtigsten Ursachen fiir diesen Konflikt bot die zunehmende Medi-
atisierung kunsthistorischer Inhalte durch — und ich zitiere Georg Dehio (1908)
— »die moderne Technik«. Neben der Eisenbahn habe vor allem die Fotografie, so
Dehio, »den angesammelten Schatz alter Kunst aus seiner ortlichen Gebunden-
heit geldst« und ihm wie durch ein Wunder »gleichsam Uberallheit geliehen«.2
»Uberallheit« war das entscheidende Wort — ein Wort, das die neue Mobilitét, ja
Volatilitdt von Bildern beschrieb und das in seinem Kern auch auf das Problem
von dereguliertem Erleben und institutionellen Forschen aufmerksam machte —
und damit auf den globalen Aspekt der Reproduzierbarkeit.

Es ist mittlerweile Konsens, dass die Kunstgeschichte erst durch die Errungen-
schaften der Reproduktionsindustrie und dank der Uberallheit ihrer Gegenstinde
zur universitdren Wissenschaft hat aufsteigen kdnnen. Erst mit der Fotografie
und der Erfindung der technischen Wiedergabeverfahren, wie zum Beispiel der
Autotypie, bot sich dem Fach die Moglichkeit, den Paradigmen materialistischer
Wissenschaftlichkeit zu entsprechen, das hei3t Objektivitdat zu behaupten und
auch die Uberpriifbarkeit ihrer Aussagen in nachhaltiger Weise sicher zu stellen.
Eine methodisch sich absichernde Kunstgeschichte brauchte die mediale Entrii-
ckung ihrer Gegenstédnde, brauchte das Herausldsen des Kunstwerks aus seinem
Kontext, brauchte eine Heuristik systematisierter Komplexitatsreduzierung, das
heift die diirftige Schwarz-Weif3-Reproduktion auf dem Studiertisch. Man kdnnte
schlagwortartig sagen, dass die Disziplin erst mit der und durch die Disziplinie-
rung ihrer Gegenstdnde entstehen konnte. Kein Wunder, dass in der universita-
ren Kunstgeschichte die Anlage von Bildersammlungen zum wichtigsten Mittel
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wurde, sich von der Kunst und ihrer Wirkung unabhédngig zu machen. Mit den pri-
vaten Bildsammlungen und institutionalisierten Fototheken etablierte sich eine
Vergleichbarkeit des bis dahin nie miteinander Verglichenen. Aus dieser Verfiig-
barkeit wurden neue, iibergreifende Systematiken generiert, die der faktischen
Abkopplung von den Artefakten mit re-informierenden Narrativen begegneten.
Die Kunstgeschichte des friihen 20. Jahrhunderts war so gepragt von gleichsam
freischwebenden Meistererzahlungen, die aus der Anhaufung von Reproduk-
tionsfotografien hervorwuchsen. Uwe Fleckner hat auf den Kern des »empha-
tischen Einsatzes fotografischer Reproduktionen« durch die Kunstgeschichte
hingewiesen, namlich auf ihre »Manipulierbarkeit«.3 Anders als bei der Auseinan-
dersetzung mit Originalen, habe sich mit der Fotografie dem Wissenschaftler die
Moglichkeit eroffnet, sein Material in freier Weise, das heif3t nach Ausschnitt und
Format, Anordnung und Montage, Gesamtansichten oder Details, und damit nach
Mafgabe eigener Kriterien zu »manipulieren«. Aus den so hergerichteten Bildern
und aus den in der Folge gewdhlten Zusammenstellungen hatten sich dann — wie
von selbst — die erwiinschten historischen Verlaufe oder Motivketten geformt, wie
von selbst auch die erhofften ikonographischen oder formalasthetischen Subst-
rate synthetisieren lassen. Die Methode einer solchen Anndherung an die kunst-
historischen Gegenstdande ware vielleicht in einem paradoxen Wort zusammen-
zuziehen — in dem Wort Entfernung — Entfernung hier verstanden als Dispositiv
innerer Abstandnahme und duBerer Distanzbestimmung. Die kunsthistorische
Anndherung an die Gegenstdnde setzte auf ihre mediale Fernstellung und in der
Folge auch auf ihre diskursive Entkréftung. Jedes dsthetische Erleben wurde in
diesem Zuge als subjektive Verlebendigung inkriminiert und von den Vertretern
einer sich als streng verstehenden Kunstwissenschaft der Abstandnahme als zu
subjektiv erledigt.

Was mit dem Begriff »Entfernung« aufgerufen wird, ist das bisher moglicher-
weise zu selten bedachte MaB an Abstand, den die friihe Kunstgeschichtsschrei-
bung zum Original meinte einnehmen zu miissen (und ich spreche hier zuerst
von einer theoriebildenden Universitdtskunstgeschichte). Dieses MaB wurde um
1900 —durchaus konfliktreich —ausgehandelt und mit Hinblick auf die sehr unter-
schiedlichen Funktionalitdten einer geniisslichen, unterweisenden oder wissen-
schaftlich synthetisierenden Bildbetrachtung je anders festgelegt. Die Frage, die
sich dabei ergeben musste, war die nach der methodischen Qualifizierung der
voneinander unterschiedenen Distanzsetzungen.

Natiirlich war die von Dehio konstatierte »Uberallheit« der reproduzierten
Kunstwerke fiir die neuen Entfernungszuweisungen verantwortlich. Denn mit den
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vielen Reproduktionen wurde dem Wissenschaftler wie auch dem Dilettanten das
Fernste nun dermafien nahe gelegt, das es zur Aufgabe wurde, nicht nur den eige-
nen Abstand zum Artefakt zu bestimmen, sondern auch die relativen Entfernun-
gen zwischen den Gegenstanden in neuer Weise zu denken und zu vermessen.
Die Verfiigbarkeit fiihrte zu einer hochselektiven Neuverortung der in ihren Repro-
duziertheit ortlos gewordenen Kunstwerke, in der Absicht, die relativen Entfer-
nungen der gewdhlten Objekte untereinander in neuer Weise festzuschreiben. Da
entstand die Geschichte der Kunst dadurch, dass man sie aus »einer ungeheuren
Menge, aus illustrierten Zeitschriften herausgeschnittener und auf kleine Papp-
tafelchen geklebter, hochst zweifelhafter Illustrationen« neu zusammensetzte.4

Dieses Vorgehen bezeichnet eines der vielen Paradoxa im Umgang mit Kunst-
werken um 1900. Denn einerseits wurde dem Original — mit Walter Benjamin —
noch eine auratische Eigenschaft zugewiesen, doch durfte diese Wirkung sich
nicht realisieren, sondern musste unterdriickt oder besser entfernt werden.

Die sich mit der technischen Reproduzierbarkeit einstellende Entfernung des
Kunstwerks aus jedem nachvollziehbaren Kontext und die Ablésung von schnell
einsehbarer Materialitdt hat aber nicht zum vielbeschworenen Verlust der Aura
gefiihrt, sondern die Kunstgeschichte dazu verleitet, den Simulacren Lebendig-
keit zuzuweisen, sie ikonologisch zu re-animieren, ideologisch zu re-informieren,
oder auch poetisch zu re-auratisieren. Diesen Neuzuweisungen diente die Armut
der fotografischen Wiedergabe des Kunstwerks dazu, einen vermeintlichen Reich-
tum zu synthetisieren, der notwendigerweise nicht im eigentlichen Gegenstand,
sondern vor, neben oder hinter seiner Reproduktion lag.

Die damit konstatierte Konstruktion weitausholender Narrative hatte nicht nur
in der Fachwissenschaft Konjunktur, sondern beherrschte auch die vielen volks-
bildnerischen Versuche, den Genuss von Kunst gesellschaftlich zu verankern.
Mit einem »Wust von Reproduktionsbildern«s und der »Uberschwemmung« aller
Bevolkerungskreise mit fotografischen Abbildungen,® wuchs ein ideologisches,
aber auch geschiftliches Interesse daran, mit reproduzierten Kunstwerken und
ihren Re-Auratisierungen nicht nur Meinung zu machen, sondern auch Geld zu
verdienen. Verlage, wie etwa E.A. Seemann, tarnten die 6konomischen Interes-
sen als Erziehung der Massen zu malerischem Sehen. Kunsthistorischer Wand-
schmuck wurde zu einem »neuen Medium« und als gdngige Handelsware bald so
erschwinglich,” dass selbst dem Arbeiter die kiinstlerische »Hausandacht« ver-
ordnet werden konnte.? 1907 referierte Karl Scheffler in einem Sammelband mit
dem Titel »Moderne Kultur« tiber »Das Bild im Zimmer« und kennzeichnete die
unendliche Weite der mittlerweile reproduzierbaren Kunstschatze, ein Feld von
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globalem Zuschnitt: »Was es an Kunstschatzen irgendwo in der Welt gibt, das ist
sicher auch schon reproduziert worden; und zwar wird das heute so vollkommen
gemacht, da3 man sich fiir ein paar Mark wahre Kunstschéatze kaufen kann. Man
denke an die Werke der Photographischen Gesellschaft, die in Madrid, Peters-
burg und Berlin, an die anderen Anstalten, die in allen bedeutenden Museen
die Werke alter Meister aufgenommen und wundervoll reproduziert haben. Das
Lebenswerk Rembrandts und Rubens’, Velasquez’ und Murillos, Raffaels und
Michelangelos, alle bedeutenden Werke der italienischen und niederldndischen
Renaissance, Diirers, Holbeins, van Eycks und Cranachs Arbeiten, Reynolds’ und
Gainsboroughs Bildnisse, Rodins Skulpturen und die Zeichnungen Menzels: alles
das kann man sich in den besseren Kunsthandlungen vorblattern lassen und mit
Mufie wahlen.«?

Wer daran zu verdienen hoffte, verstand die Proliferation des Hochsten als
Darreichung von Erlebnissen, das heif3t als dsthetische Erziehung, und verfolgte
das Ziel, »den drmeren arbeitenden Klassen hohere Bildung und damit gréBere
Freude am Leben« zu verschaffen. Das hdusliche Kunsterleben sollte die Men-
schen »aus dem Industrialismus« heraus- und in eine héhere Welt einfiihren.
Dabei war alles von Wert — und ich zitiere Ferdinand Avenarius —, »was vom Blatt
Papier zum Geist unmittelbar durchs Auge« sprach.*

Was mit und in den unzahligen Vorzugsdrucken, Bildbeilagen und Sammelil-
lustrationen zu Markte getragen wurde,*> war vor allem ein hypostasiertes Kunst-
empfinden. Die Kunst sollte auch in ihren Reproduktionen unmittelbar zum Gefiihl
des Publikums sprechen. Kunst wurde — so sahen das viele — »aus Empfindung
geboren und nur mit Empfindung erfaft«.* Ein gutes Bild konnte da schlech-
terdings nicht verstanden, sondern nur empfunden werden, und hatte, um mit
Paul Schultze-Naumburg zu sprechen, nur eine einzige Bestimmung, namlich die,
dsthetischen Genuss zu bereiten. Vor dem Hintergrund eines solch empfindsa-
men Betrachtungsaktes wurde die Ansicht vertreten, »dass die Beschaftigung mit
der Kunst gar keine Sparte der Wissenschaft« und kein Vorrecht selbsternannter
Fachleute sei, sondern eine Sache fiir jeden Menschen. Um starke Empfindungen
zu erleben und diese vor Bildern an sich selbst zu geniefien, musste man kein
ausgebildeter Historiker sein, da reiche es aus eine Seele im Herzen und Augen
im Kopf zu haben.?s Starke Emotionalitdt konnte in diesem Sinne nicht nur etwas
revolutiondr Gleichmacherisches gewinnen, sondern ihm wohnte irgendwann
auch etwas volkisch Verbindendes inne. »Vor dem Apoll von Belvedere, vor Raf-
fael und Michelangelo« gab es in Zeiten einer florierenden Reproduktionsindust-
rie keine Rangunterschiede mehr, so Hermann Uhde-Bernays.*
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Mit der weitesten Verbreitung kunsthistorischer Bildung und dem emanzi-
patorischen Potential, das dem selbstgeniisslichen Betrachten von Kunst in der
Form etwa der »Meisterbilder« nun zukam, konnten Ansichten gerechtfertigt
werden, die nicht auf Erklarung drangen, sondern sich allein auf die Verlebendi-
gung des Kunstwerks richteten.”” Wem es vordringlich um die personliche Aneig-
nung der Historie ging, durfte das Faktische gerne beiseite lassen, Hauptsache,
der Blick zuriick auf sich selbst hatte etwas Ungekiinseltes, etwas Wahres und
Wesentliches.®® Da machte eine auf Verlebendigung zielende Asthetik gegen eine
nur rekonstruierende Geschichtsforschung Front.

Um 1900 schrieb man wie berauscht und befleifligte sich dabei eines pathe-
tischen Stils, der die Leser von einer Ubertreibung in die andre zerrte, nur um
aus den Sachen soviel als moglich Leben und Ausdruck herauszupressen. Zwei
charakterologische Satze zu Leonardo und Michelangelo aus Leo Bruhns’ »Kunst-
geschichte fiir das Deutsche Volk« konnen das belegen: »Wie ein stilles Leuchten
ferner Alpengipfel weckt Leonardo unsere Sehnsucht, die uns wie auf Traumesfit-
tichen in heilige Stille tragt. Wie Sturmesatem braust Michelangelo uns an, alles
Feuer in uns entfachend zum Kampfe wider alle Dumpfheit.«? Das Ziel einer sol-
chen, »aus dem Gefiihl schaffenden Kunstgeschichtsschreibung«?* war es, und
ich zitiere Richard Hamann, »vergangene Ereignisse unmittelbar nacherlebbar zu
gestalten«, indem man etwa »psychologische Erlebnisse in die nackten Tatsachen
der Ueberlieferung« hineinlegte.? Hamann kritisierte diese Art der Kunstschrift-
stellerei als ein »Sich-Gehen-Lassen von Autor und Leser«?? und warnte vor zu viel
oberflachlicher Leidenschaft und zu wenig wahrer Tiefe, das heif3t vor Sperrdruck,
Parenthesen, Ausrufungs- und Fragezeichen, kurz vor der stilistischen Atemlosig-
keit auflagenstarker Werke.?

Die empfindsame Popularisierung der Kunst musste auf Kosten einer auf
Exaktheit pochenden Kunstwissenschaft gehen, und damit auf Kosten einer
Geschichtsschreibung, der es darum zu tun war, »das MaB subjektiver Kurz-
sichtigkeit und Beschrdnktheit nach Mdglichkeit« herabzuschrauben.? Hamann
monierte vor allem die »Vermenschlichung« kiinstlerischer Objekte.?¢ Die Gefahr
dieser Methode bestand fiir ihn darin, dass die dsthetisierende Einfiihlung die
Form und Fiille der unmittelbar gegebenen Wahrnehmung gering schatze und
durch Ablenken auf gegenstandslose Gefiihle schlieflich das Verstandnis des
eigentlichen Wahrnehmungsinhaltes ganz zuriicktreten lasse, eben dermafien,
dass »der ungebildete Geschmack schwierigen Werken gegeniiber sich in Sicher-
heit wiegt, wenn er nur etwas bei ihnen gefiihlt hat, auch wenn er sich nichts hat
dabei denken kénnen.«>” Hamann sah die rationale Qualifizierung kunsthistori-
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scher Gegenstdnde zugunsten des selbstgefilligen Wertens innerer Empfindun-
gen suspendiert und wollte nicht hinnehmen, dass sich in seinen Tagen ein emp-
findungsgetriebener Populdrgeschmack gegeniiber einer strengen gedanklichen
Arbeit am Kunstwerk durchsetzte.

Dass die dsthetische Zudringlichkeit des Einzelnen dem elitdrsten Teil der
universitaren Kunstgeschichte lastig fiel, danderte allerdings wenig an dem Fak-
tum, dass die deutsche Kunstschriftstellerei kraftig mit der Produktion von Ein-
fiihlungs- und Empfindungsasthetik verdiente. Die Verteidiger der Popularisie-
rung des Hochsten prangerten im Gegenzug die exklusive Beschaftigung mit der
Geschichte der Kunst — gerade auch in Hinblick auf die da zu machenden Erleb-
nisse — als zu materialistisch an und beargwéhnten die zu naturwissenschaftlich
vorgehenden Kunsthistoriker als weltfremd und langweilig. Der Kritiker Bernhard
Ihringer sprach abfillig von den »Kunstphilologen« und machte sich iiber die
fehlende Erlebnisfahigkeit des deutschen Professors lustig: »Ich kann mir nicht
helfen: ein Wesen, das da vorgibt, ein Mystagoge zu den Quellen der Kunst, ein
Fiihrer zu den groten inneren Erlebnissen grofer Menschen zu sein, und doch
nicht mehr vorzubringen weif3, als archdologisches Geriimpel, philologische
Spitzfindigkeiten und kalte Sachlichkeitsmienen, scheint mir zwischen Lacher-
lichkeit und Groenwahn hin und herzutaumeln. Jedenfalls sollte man sich aus
dem Bannkreis seiner eindressierten Schulsprache endlich entfernen und mit
eigenen Augen zu sehen lernen. Denn hier ist ja so recht das eigenste Reich der
Personlichkeit: Nachschaffend zu erzeugen, selbst zu fiihlen, was sich nun ein-
mal nicht erjagen ldsst, das heifit Kunst erleben, verstehen studieren, wie es kein
»Studium« zu Wege bringt.«2®

Einschldgige Zeitschriften — wie etwa der Kunstwart — wiesen immer und
immer wieder darauf hin, dass dsthetischer Genuss keine Sache des reflektieren-
den Denkens sei, sondern ein Ding des unmittelbaren Fiihlens.? Das Innerste der
Kunst kdnne nur — so sah das auch der Museumsmann Wilhelm Waetzoldt — der-
jenige aufdecken, »der nicht vom Verstande, sondern von der eigenen Seele« her-
komme und mit Hilfe des eigenen Gefiihls sich des Wertes der Kunst versichere.3°
Das hie3 nun aber auch und hatte zur Folge, dass ein jeder sein eigenes Erleben
in den zu beurteilenden Gegenstand hineintragen durfte,3* ob nun in einem Akt
gedanklicher Projektion,32 oder in einem der empathischen »Gefiihlseinlegung«.33
Wer »Kunst fiir Alle« sagte und das Gefiihlserlebnis zum Erkenntnismittel erhob,
wollte keine Kunstforscher ausbilden, sondern sich die Menschen zu Kunsten-
thusiasten erziehen.3* Was da heranwuchs, war — auf der Grundlage des »billi-
gen Bildes« eine emanzipatorische Asthetik von unten, die sich fiir politische
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Vereinnahmungen anbot und — in Zeiten der »Vélkerconkurrenz« schnell auch
fiir nationalistische Interessen in Dienst genommen wurde.?> Gegenstand der
ideologischen Anempfindungen waren nicht mehr nur die reproduzierten Werke
der Kunst, sondern in Deutschland mehr und mehr auch die groBten Kiinstler
der Geschichte. Ein »Personlichkeitscultus« trat an die Stelle des dsthetischen
Erlebens.3¢ Hochkunst fiir die Massen konnte eben auch heien, einem sozialisti-
schen Gleichheitsgedanken das iibermenschliche Einzelwesen entgegen zu stel-
len. Das billige Bild von der hohen Kunst war unter anderem darin ideologisch,
dass es die »ldee des aristokratischen Einzelindividuums« gegen die Kategorie
des »Massenmenschentums« im Bereich einer sich als volksbildend tarnenden
Bildokonomie verteidigte und einen zuerst auf Distinktion angelegten Idealismus
selbst noch im Arbeiterhaushalt zu implementieren versuchte — gegen gleichma-
cherische und revolutiondre Tendenzen.

Die hier entfaltete Frontstellung innerhalb der Kunstgeschichte zwischen rati-
onaler Erkenntnis und dsthetischem Erleben hat nach dem zweiten Weltkrieg wohl
keiner pointierter herausgearbeitet als Theodor W. Adorno. In seiner »Kritischen
Theorie« argumentiert Adorno gegen eine im Grofien organisierte »Massenaus-
beutung und Massenbeherrschung« und prangert mit Blick auf den Totalitarismus
die Popularisierung von Kunst und das heift fiir ihn vor allem die Einfiihlungs- und
Empfindungsdsthetik als eines der machtvollsten Instrumente der ideologischen
Einflussnahme an. Die Argumente gegen die »Kulturindustrie« sind vertraut und
ich wiederhole sie in den Worten Adornos: »Indem (...) das Kunstwerk zum bloBen
Faktum gemacht wird, wird auch das mimetische, allem dinghaften Wesen unver-
einbare Moment als Ware verschachert. Der Konsument darf nach Belieben seine
Regungen, mimetische Restbestdnde, [und Emotionen] auf das projizieren, was
ihm vorgesetzt wird. Bis zur Phase totaler Verwaltung sollte das Subjekt, das ein
Gebilde betrachtete, horte, las, sich vergessen, sich gleichgiiltig werden, darin
erléschen. Die Identifikation, die es vollzog, war dem Ideal nach nicht die, daB es
das Kunstwerk sich, sondern daf} es sich dem Kunstwerk gleichmachte. (...) Die
Pole seiner [des Kunstwerks] Entkunstung sind, daf3 es sowohl zum Ding unter
Dingen wird wie zum Vehikel der Psychologie des Betrachters. Was die verding-
lichten Kunstwerke nicht mehr sagen, ersetzt der Betrachter durch das standarti-
sierte Echo seiner selbst, das er aus ihnen vernimmt. Diesen Mechanismus setzt
die Kulturindustrie in Gang und exploitiert ihn.«37

Adornos kritische, und gleichzeitig auch normative Asthetik der rationalen
Erkenntnis musste allerdings da an ihre Grenzen stof3en, wo die inkriminierte
»Kulturindustrie« nicht als eratischer Block zu definieren war, sondern als ein
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komplexes und unzusammenhangendes Gefiige aus unendlich vielen Aufmerk-
samkeitsangeboten gleitenden Niveaus.3® Populdrkultur war immer auch deshalb
erfolgreich, weil sie mit den Mitteln der Involvierung, Emphase, Identifikation For-
men der Selbsthistorisierung vor der Kunst fiir Viele méglich machte.

Ein literarischer Beleg fiir den Erfolg auf Einfiihlung rekurrierender Volksbil-
dungsversuche findet sich etwa bei Giinther Grass, der in seinem autobiographi-
schen Buch »Beim Hauten der Zwiebel« seine Sammelleidenschaft fiir farbige
Reproduktionen beschreibt: »Die Bilder, die ich als Kind und dann als Jugendli-
cher zu sammeln nicht faul war, gab es gegen Gutscheine, die in [Zigaretten] Pack-
chen steckten (...) [sie] gaben farbig die Meisterwerke der europdischen Malerei
wieder. So lernte ich frith die Namen der Kiinstler Giorgione, Mantegna, Botti-
celli, Ghirlandaio und Caravaggio falsch aussprechen. (...) Heute weif ich, dass
ein Zigaretten-Bilderdienst in Hamburg-Bahrenfeld diese allerschénsten Repro-
duktionen gegen Gutscheine geliefert hat und — auf Bestellung — quadratische
Alben. Seit mir alle drei dank meines Liibecker Galeristen, der in der KénigstraRe
ein Antiquariat unterhalt, wieder zur Hand sind, ist sicher, dass die im Jahr acht-
unddreifiig erschienene Auflage des Renaissance-Bandes bis zum vierhundert-
flinfzigtausendsten Exemplar gedruckt worden ist. Wahrend ich Blatt nach Blatt
wende, sehe ich mich beim Einkleben der Bilder am Wohnzimmertisch. Diesmal
sind es spatgotische, unter ihnen die Versuchung des heiligen Antonius von Hie-
ronymus Bosch: er zwischen vermenschtem Getier. Fast feierlich geht es dabei
zu, sobald aus der gelben Uhu-Tube der Klebstoff quillt ... Damals mdgen viele
Sammler, weil heillos auf Kunst versessen, iiberméafiig geraucht haben. Ich jedoch
wurde zum NutznieBer all jener Raucher, denen die Gutscheine nichts wert waren.
Immer mehr Bilder machten gesammelt, getauscht und eingeklebt meinen Besitz
aus, mit dem ich kindlich, spater einfiihlsam umging: so erlaubte Parmigianinos
hoch aufgeschossene Madonna, deren auf langem Hals knospender Kopf die im
Hintergrund himmelwarts strebende Sdule Uberragt, dem Zwolfjahrigen, sich als
Engel innigst an ihrem rechten Knie zu reiben. (...) Schon als zehnjadhriger Knabe
konnte ich auf ersten Blick Hans Baldung, den man Grien nannte, von Matthias
Griinewald, Frans Hals von Rembrandt und Filippo Lippi von Cimabue unterschei-
den.« »lch lebte in Bildern.«3

Es scheint evident, dass die universitdre Kunstgeschichte ebenso wie die
populdre Kunstschriftstellerei erst mit dem reproduzierten Kunstwerk die Mog-
lichkeit gegeben war, der Diirftigkeit des billigen Bildes mit personlichen, politi-
schen und poetischen Re-Animierungen, Re-Informierungen und Re-Auratisierun-
gen zu begegnen. Das Axiom der Kunstwissenschaft, das Axiom des distanzierten
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Betrachters — der Anndherung durch Entfernung — war natiirlich ein heuristisches
Konstrukt und die behauptete Objektivitdt vor den reduktiven und ganzlich de-
kontextualisierten Bildern ein methodologisches Phantasma. Die vielbeschwo-
rene Aura wurde durch die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks eben
nicht aufgeldst, sie wurde vielmehr verlagert, wanderte ab in immaterielle Spha-
ren des Genialen, Nationalen oder Universellen, und damit in Sphéren, in denen
die visuelle Riickbindung der Vorstellungen an die originalen Gegenstande nicht
mehr zwingend notig war, sondern mit populdren Inhalten verbunden werden
konnte.

1 Hans Weigert: Die heutigen Aufgaben der Kunst- 3 Uwe Fleckner: Ohne Worte. Aby Warburgs Bild-

wissenschaft (= Kunstwissenschaftliche Studien komparatistik zwischen wissenschaftlichem Atlas
XVII), Berlin 1935, S. 49. und kunstpublizistischem Experiment, in: Aby
2 Georg Dehio: Deutsche Kunstgeschichte und Warburg. Bildreihen und Ausstellungen, hrsg.
deutsche Geschichte [1908], in ders.: Kunsthisto- von Uwe Fleckner u. Isabella Woldt, Berlin 2012,
rische Aufsitze, Miinchen/Berlin 1914, S. 61-74, S. 1-18, hier S. 11.
hier S. 64f.: »Zum mindesten die duere Bekannt- 4 Ohne Verf.: Lokales und Vermischtes, in: Der
schaft mit Werken der Kunst, alter wie neuer, geht Deutsche Rundfunk, H. 49, 1924, S. 2973-2974,
in der heute lebenden Generation in die Breite wie hier S. 2973. Dank an Andreas Zeising, der mich
nie. Es ist die moderne Technik, die auch nach die- auf dieses Zitat aufmerksam machte.
ser Seite hin fiir unsere Kultur ganz neue Bedin- 5  Alfred Lichtwark: Ubungen in der Betrachtung von
gungen hervorgerufen hat. Eisenbahnen und Fo- Kunstwerken. Nach Versuchen mit einer Schul-
tographie haben den angesammelten Schatz alter klasse herausgegeben von der Lehrervereinigung
Kunst aus seiner ortlichen Gebundenheit geldst, zur Pflege der kiinstlerischen Bildung, 11.-14. Auf-
ihm wie durch ein Wunder gleichsam Uberallheit lage, Berlin 1918, S. 34.
geliehen, sei es, da wir als Reisende mit leich- 6 Josef Strzygowski: Die Bildende Kunst der Ge-
ter Miihe an ihn herankommen, sei es, daf} er in genwart. Ein Buch fiir jedermann, Leipzig 1907,
der Vervielfdltigung durch den Kunstdruck uns ins S. 145-148.
Haus dringt. Poesien kann man ungelesen lassen; 7  Philipp Franck: Zeichen- und Kunstunterricht
Architekturen, Skulpturen, Bilder und ihre Nach- (= Handbuch des Unterrichts an htheren Schulen
bildungen nicht zu sehen, ist beinahe unméglich. zur Einfiihrung und Weiterbildung in Einzeldar-
Der heutige Mensch, mag er wollen oder nicht, er stellungen), Frankfurt am Main 1928, S. 31: »Guter
steht unter einer Uberschwemmung von Eindrii- Wandschmuck braucht nicht teuer zu sein. Gute
cken dieser Art, und seine gréfite Sorge miifite Reproduktionen, wie zum Beispiel die Publikatio-
sein, in seinem Geiste in dieses Viele, Vielzuviele nen der Reichsdruckerei sind ganz billig. Fur 2-5
einigermafien Ordnung zu bringen.« Mark kann man hier schon herrliche Nachbildun-
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1903, S. 8.

Max Nordau: Die gesellschaftliche Aufgabe der
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Versuch iiber das moderne Personlichkeitsideal
[1918], hrsg. u. eingeleitet von Johann Dvorak,
Frankfurt am Main 1990, S. 95.
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Andreas Zeising

»An Farbe hangt, nach Farbe drangt jetzt alles«.
E.A. Seemanns »Farbige Kunstblatter«
und das Fiir und Wider der Reproduktion

Wiahrend frither die Ausstattung mit farbigen »Tafeln« beim gedruckten Kunst-
buch ausschlief3lich hochpreisigen Prachtbdnden vorbehalten war, sind Farbre-
produktionen seit dem Siegeszug von Desktop Publishing und digitalisierten
Offsetvorlagen, die Ende der achtziger Jahre in der Buchproduktion Einzug hiel-
ten, ein vergleichsweise einfaches und kostengiinstiges Unterfangen geworden.
In Deutschland waren es Verlage wie TASCHEN oder Kénemann, die den Markt
mit billigen und durchgangig farbig illustrierten Kunstbiichern aufmischten, die
in Punkto Abbildungsqualitat keine Wiinsche offen lieSen. Kulturkritische Stim-
men sprachen von Dumping und dem Ausverkauf von Bildungswerten. Inzwi-
schen sind langst auch die etablierten Kunstbuchverlage dazu iibergegangen,
entsprechende populdre Reihen anzubieten, die mit wenig Text, aber opulenten
Farbabbildungen aufwarten. Da die Biicher oftmals in Fernost produziert werden,
fallen hohere Kosten fiir den farbigen Druck kaum ins Gewicht. Im Segment des
populdren Kunstbuchs, ebenso in den Ausstellungskatalogen der Museen, sind
schwarz-weif3e Abbildungen denn auch heute kaum noch anzutreffen.
Angesichts dieser Entwicklung mag es iiberraschen, dass farbige Reprodukti-
onen von Kunstwerken es zundchst schwer hatten, sich auf dem Markt zu behaup-
ten.2 Im Jahr 1882 hatte das neu patentierte Verfahren der Autotypie, die soge-
nannte Netzatzung, die Wiedergabe fotografischer Vorlagen in Druckerzeugnissen
revolutioniert.? Seither hielten im Kunstbuch- und -zeitschriftenmarkt schwarz-
weifde Illustrationen in groBem Umfang Einzug. Die farbige Wiedergabe kiinstle-
rischer Artefakte, namentlich von Werken der Malerei, blieb dagegen zunéchst
ein Experimentierfeld, auf dem unterschiedlichste Technologien von konkurrie-
renden Verlagen erprobt und verworfen wurden.4 Allen Verfahren gemeinsam war,
dass die entsprechenden Druckvorlagen in héchst aufwandiger Weise — »Quad-
ratmillimeter fiir Quadratmillimeter« —5 von Hand retuschiert werden mussten,
damit die Farbwirkung stimmig und dem Original einigermafien entsprechend
war. »Der Laie macht sich keinen Begriff davon, mit welchen Imponderabilien und
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Fotografisches Atelier und
Retouchiersaal des Verlags Franz
Hanfstaengl, aus: Hanfstaengl-
Drucke. Grofe farbige Wieder-
gaben nach Meisterwerken der
Malerei, Miinchen o.). [um 1929]

sTicken des Objekts< hier gekdmpft werden muss«, konnte man in einem Katalog
des Miinchner Unternehmens Franz Hanfstaengl lesen, wo man zur Herstellung
von Farbdrucken neben dem fotografischen Atelier auch eigens einen Retouchier-
saal betrieb.®Carl von Liitzow, der 1894 in der »Kunstchronik« tiber »Neue farbige
Reproduktionen« berichtete, sprach von »mannigfachen Schwierigkeiten«, ver-
mittels Lichtdruck, Photograviire oder Zinkographie den erwiinschten authenti-
schen Eindruck zu erzielen.” Als fiihrend betrachtete Liitzow damals die Werkstat-
ten in Frankreich, wo der Lichtdruck Mitte des 19. Jahrhunderts erfunden worden
war. Doch finden sich unter den zahllosen Unternehmungen, die Liitzow anfiihrte,
auch einige deutsche, etwa die Berliner »Vereinigung der Kunstfreunde, die seit
1883 in Zusammenarbeit mit dem Kunstverlag von Adolf Otto Troitzsch Nachbil-
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dungen von Gemalden der Berliner Nationalgalerie und anderer Sammlungen in
Farbe herausgab.®

Uberblickt man die von Liitzow als Beispiel erwdhnten Werktitel und Kiinstler,
so liberwogen damals genrehafte und siiBliche Sujets, meistenteils von Zeitge-
nossen des 19. Jahrhunderts, die der akademischen Salonmalerei zuzurechnen
sind. Noch, so muss man vermuten, war die bevorzugte Adressatenschicht fiir
den farbigen Gemaldedruck eine wohlhabende Oberschicht, die das gedruckte
Bild weniger als Wiedergabe eines »Originals« goutierte, sondern darin ein schmii-
ckendes Accessoire sah, das sich stilistisch in das Ambiente exklusiv eingerichte-
ter Wohnungen fiigen sollte. Dies sollte sich nach der Jahrhundertwende andern,
als das farbige Bild von findigen Verlegern zum Bildungsgegenstand nobilitiert
wurde, der dem minder bemittelten kleinen und mittleren Biirgertum Teilhabe
am kulturellen Menschheitsschatz und erbauliche Momente der Begegnung mit
»hoher« Kunst versprach.

»Aus der Betrachtung ihrer farbigen Reproduktionen ist mir soviel Genufd
erwachsen, soviel sichtige Kraft fiir malerische Werte und Qualitdten, daf ich fiir
schwarze (farblose) Bilder schon allen Geschmack verloren habe.«? Es war der
Leipziger Verlag E.A. Seemann, der die dankbaren Worte eines gewissen Pfarrers
Bergner aus Nischwitz in Sachsen in seinem Verlagskatalog farbiger »Kunstblat-
ter« abdruckte, der 1916 erschien. Mit Zuschriften wie dieser wollte Seemann die
Interessenten von der vermeintlichen Qualitat, aber auch von den geistigen Vor-
ziigen seiner Farbdrucke iiberzeugen. Dass die gedruckten Reproduktionen ihren
Besitzern nicht nur kunsthistorische Bildung, sondern vor allem auch >Genuss«
in der Betrachtung und Sensibilisierung der Personlichkeit zuteil werden lieRen,
gehorte zu den Glaubenssétzen, die in den volksbildnerischen Bemiihungen um
das »hillige Bild«< damals litaneihaft wiederholt wurden. In einer nachfolgenden
Auflage des Verlagskatalogs war denn auch von der technischen Vollendung der
bunten Bilder die Rede, welche »malerische Erquickstunden« in den heimischen
vier Wanden versprach, abseits der Enge Uberfiillter Galerien, wo das schwat-
zende Publikum dem Kunstfreund den erhofften Genuss verleiden musste: »Die
bestdndige Gegenwart erlaubt, Bilder zu durchdringen und zu erfaBRen bis ins
feinste Detail und Vergleiche anzustellen nach allen Seiten, Blatt gegen Blatt
gehalten, die frither nicht denkbar waren. Am fruchtbarsten ist diese malerische
Selbsterziehung ohne jedes Gangelband. Nur immer sich wacker und dreist hin-
einsehen und hineinfiihlen! Die eigentlich genufireiche Arbeit, das Sehen und
Nachdenken, die Entdeckerfreude und die geistige Aneignung bleibt mit Recht
dem Beschauer ungestort.«°
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MEDICI-DRUCKE

Farbige Reproduktionen

nach Gemélden alter Meister
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Die unter der gesetzlich geschiitzten Bezeichnung I
Medici-Drucke (Medici-prints) von der Medici-Society
Lid., London, seit dem Jahre 1908 herausgegebenen
farbigen R il von G den alter Meister
sind originalg [ i i von
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jedem Raster oder Korn, auf reines, geschdpfies Hadern-
papier (ohne Glanz, Kreideliberzug oder andere kiinst-
liche Priparation) mit anilinfreien, lichtechten Farben
gedruckt und bieten dadurch die gréfite Gewihr der
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Die Auswahl der zu reproduzierenden Gemilde
wird von der Gesellschaft nach kiinstlerisch i
Gesichtspunkten getroffen; neben Bildern, die durch
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Zerstdrung ausgesetzt sind.

Instituten und Sammlern, welche auf eine Anzahl
Drucke subskribieren, werden gewisse Vorrechte ein-
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Verlagsanzeige fiir Bruckmanns
»Medici«-Drucke, um 1910

Das 1861 von Ernst Arthur Seemann begriindete Leipziger Verlagsunternehmen
konnte damals bereits auf langjahrige Erfahrung mit dem Vertrieb kunsthistori-
scher Bilder zuriickblicken.™ Seit 1877 verdffentlichte Seemann unter Beteiligung
von Anton Springer die nach und nach erganzten »Kunsthistorischen Bilderbo-
gen, die in vielerlei Hinsicht typisch fiir den Gebrauch von Abbildungen sind, den
die noch junge Disziplin Kunstgeschichte machte. Als eine Art Bildenzyklopaddie
umfassten die grofiformatigen Bogen tausende Werke der bildenden Kunst, die
hier nach stil- und epochengeschichtlichen Kriterien, wenn auch zuweilen in bun-
tem Durcheinander versammelt waren. Die Illustrationen waren iiberwiegend als
Holzstiche ausgefiihrt, die Seemann nach vorhandenen fotografischen Vorlagen,
das heifit ohne allzu groRe Kosten anfertigen liefs. Das Unternehmen zielte vor
allem darauf, das »Ganze« des kunstgeschichtlichen Gegenstandsbereichs verfiig-
bar zu machen. Das einzelne Original blieb hingegen aufgrund der Reproduktions-
technik, die eine manuelle Ubersetzung war und nur einen gewissen Grad an Ahn-
lichkeit erreichte, ein Abwesendes. Erst das neue Verfahren, »die die Originalitat
wahrende Autotypie«,™ versprach Abhilfe. Sie setzte der Verlag erstmals mit dem
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BRUCKMANNS PIGMENTDRUCKE

sind neue photographische Ori-
ginalaufnahmen von bisher un-
erreichter technischer Vellen-
dung. Sie sind in einem ein-
heitlichen, handlichen, doch ge-
niigend grofien Format her-
gestellt, unverfinderlich, und
rollen sich nicht wie die ge-
withnlichen Photographien, die
sie an Giite der Aushihrung
weit libertreffen. — Die bis fetzt
ca. 000 Blitter umfassende
Sammiung enthilt Reproduk-
tionen von Gemilden aus neben-
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Europas und wird stindig vergrisert. Bei der Auswahl der
| Gemilde war stets der Grundsarz leitend, nicht nur die
Bilder 1 srugeben, die sich b Beliebtheit er-
freuen, sondern auch diejenigen Gemillde zu reproduzieren,
die nach dem Urteil der Galerieleitungen isthetischen oder
L i Wert besitzen. B Pigment-

Ditrer, el Mencien

druck-F ikation hat so eine Voll digkeit erlangt, wie sie
fhnliche Unternchmungen nicht besitzen.

Bruckmanns. Pij drucke sind Im Dur
Normalformat von 22:20 cm unaufgezogen zum Preise
von | M. erschienen und durch jede bessere Buch- und
Kunsthandlung zu bezichen. Wo eine solche nicht erreich-
bar ist, wende man sich direkt an die Firma

MONCHEN », 1. Nov. 1810.  F. BRUCKMANN A.-G.

Vertreter fiir GroBbritannien, die britischen Kolonien und
die Vereinigten Staaten von MNord-Amerika:
THE MEDICI-SOCIETY, LTD., LONDON W.
T Grafton Street

Verlagsanzeige fiir Bruckmanns
»Pigmentdrucke«, um 1910

mehrbéndigen Tafelwerk »Kunstgeschichte in Bildern« ein, das seit 1898 unter
Bearbeitung von Georg Dehio erschien.

Seit 1899 fungierte Artur Seemann, der Sohn des Firmengriinders, als
Geschéftsfiihrer des Verlagshauses. Unter seiner Leitung begann Seemann wie
kein anderes Unternehmen das farbige Bild zu vermarkten. Zum Einsatz kam
dabei ein neu entwickelter, auf dem Verfahren der Autotypie beruhender Raster-
druck mit drei Klischees in den Druckfarben Rot, Gelb und Blau, die mit Hilfe einer
speziellen Kamera als einzelne Farbausziige hergestellt wurden. Verglichen mit
dem Lichtdruck, der auch nach 1900 noch fiir qualitdtvolle Farbdrucke eingesetzt
wurde, war das Seemann’sche Verfahren weitaus einfacher und billiger. Seemann
trieb zudem die Entwicklung eines gestrichenen Kunstdruckpapiers voran, das fiir
das neue Verfahren besonders geeignet war und nach damaligem Ermessen den
sFarbenglanz« der Originale ohne Verluste wiederzugeben vermochte.

Nach einer Erprobungsphase brachte der Verlag seit der Jahrhundertwende
eine ganze Zahl an Reihenwerken mit farbigen Bildern auf den Markt. Bereits um
1900 erschien die Serie »Alte Meister«, die rasch auf zweihundert Motive anwuchs



30 Andreas Zeising

und den hinlanglich bekannten bildungsbiirgerlichen Kanon, eine Auswahl des
»Bestens, in die Reproduktion tberfiihrte. Bei einem vergleichsweise niedrigen
Stiickpreis von einer Mark kam als Adressat vor allem die kleinbiirgerliche Schicht
der Handwerker, Kaufleute, Lehrer und Pfarrer in Frage. Das volksbildende Anlie-
gen driickte sich auch darin aus, dass Seemann seine Bilder unter dem Titel einer
»Universal-Pinakothek« vermarktete, was — wie bereits Alfred Langer feststellte
— in offensichtlicher Anlehnung an Reclams 1867 begriindete »Universal-Biblio-
thek« geschah.s

Den »Alten Meistern« folgten Reihen wie »Die Galerien Europas«, »Hundert
Meister der Gegenwart«, »Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts« sowie schlief3-
lich seit 1904 die im monatlichen Abonnement zu beziehende Mappenreihe
»Meister der Farbe, die bereits im Titel den Anspruch zum Ausdruck brachte, das
Wesentliche des Originals, ndmlich seine Koloristik, in der Reproduktion einzu-
fangen. Seemann sparte nicht an werbenden Worten, um die Bilder an den Mann
zu bringen: »Allen denen, deren Seele mitschwingt in den Entwickelungsbewe-
gungen unserer gegenwadrtigen Kunst, —allen denen, die seit langem den Wunsch
haben, das Beste unserer Malerei — nicht nur immer in Schwarz, sondern endlich
einmal auch in naturtreuer Farbe zu geniefen, sei die Anrechtserwerbung auf
einen Jahrgang sMeister der Farbe< ans Herz gelegt.«* Wie andere Mappenwerke
dieser Jahre, enthielten die Einzelhefte der »Meister der Farbe« die betreffenden
Reproduktionen in Kaschierung auf getontem Karton, was den Druckerzeugnis-
sen eine gediegene Anmutung verlieh.

Verglichen mit anderen Unternehmungen der Zeit, etwa den erheblich teure-
ren Farbdrucken der beiden Miinchner Firmen Bruckmann und Hanfstaengl oder
den Farbreproduktionen der Firma Trowitzsch & Sohn in Frankfurt an der Oder
— zu ergdnzen wadren die erst seit 1923 verlegten Piper-Drucke —, setzte man in
Leipzig auf industrialisierte Massenproduktion. Von Seemanns propagandisti-
schen Anstrengungen, das Image farbiger Reproduktionen aufzubessern, konn-
ten indes auch andere Verlage profitieren. So kommt es, dass in den Jahren vor
dem Ersten Weltkrieg die bunten Bilder auf dem Markt bereits nicht mehr weg-
zudenken waren. Unumstritten waren die farbigen Reproduktionen aber nicht,
was vor allem dem fehlenden Qualitatsstandard geschuldet war. So fanden selbst
Bruckmanns vergleichsweise hochpreisige »Medici-Drucke«, die »an Schérfe und
Schmiegsamkeit in der Wiedergabe das erreichbar Mégliche darstellen«, wie es
im Fachblatt »Cicerone« hief3, zwar lobende Erwdhnung »gegeniiber den vielen
minderwertigen Nachbildungen dhnlicher Art«. Doch fiigte man einschrankend
hinzu, die Bilder seien »zu Studienzwecken fiir den Fachmann direkt kaum zu ver-
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Michelangelo da Caravaggio,

»Der Falschspieler« (Bunte ) Berausgegeben vom Kunstverlag A
Blatter aus aller Welt, Blatt 21), plemmiciiablonasite bl A DS e E e Y
hrsg. vom Kunstverlag R6mmler Jm AN

& Jonas, Dresden o.). [um 1909]

werten«, sondern allenfalls als »Hilfsmittel« fiir den kunstgeschichtlichen Unter-
richt geeignet.®

Nicht nur Kunsthistoriker, auch Verfechter des volksbildenden Bildes hegten
Vorbehalte gegeniiber dem Farbdruck, lie3en die Bilder doch trotz gegenteiliger
Beteuerungen gerade in der Wiedergabe des Kolorits vielfach zu wiinschen {ibrig.
Zu den entschiedensten Gegnern gehorte Ferdinand Avenarius, dessen »Kunst-
wart« seit 1900 qualitativ hochwertige »Meisterblatter« vertrieb, und zwar ganz
bewusst nur als monochrome Reproduktionen. 1911 setzte sich Avenarius daher
energisch gegen die Farbdrucke des Dresdner Verlags Rommler & Jonas zur Wehr,
dessen »Bunte Blatter« den »Meisterbldttern« des »Kunstwart« in der Aufma-
chung tauschend nachempfunden waren, dabei jedoch in hochfliegenden Worten
mit den angeblichen Vorziigen des farbigen Bildes warben. »Immer mehr bricht
sich die Erkenntnis Bahn, dass der innerliche Genuss von Kunstwerken oder
Naturbildern vor einfarbig schwarzen Nachbildungen kaum ein halber ist«, hie3
es hier, verstandlicherweise zu Avenarius‘ Verdruss.” Der »Kunstwart«-Herausge-
ber revanchierte sich mit einer eindringlichen Warnung vor der verrohenden Wir-
kung mangelhafter Farbabbildungen, deren »Augengift«® gerade das Gegenteil
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der zu erhoffenden Veredelung des Betrachters bewirke. Den »Buntheitstaumel,
in dem wir mitten darin sind«* hielt Avenarius fiir ein Indiz fiir eben jene Form von
Geschmacksverfall, dem man beim »Kunstwart« mit den »Meisterbildern« Abhilfe
zu schaffen gedachte.

Solche Kritik war durchaus kein Einzelfall.?° In der Fachzeitschrift »Kunstchro-
nik« duBerte beispielsweise die Kunsthistorikerin Erika Tietze-Conrat ihren tiefsit-
zenden »Horror vor jeder farbigen Reproduktion«. lhren Widerwillen begriindete
Tietze-Conrat in einer gleichsam doppelten Volte nicht nur mit der woméglich
falschen Farbwiedergabe der Reproduktion, sondern auch mit dem gegenteili-
gen Argument, eine immer vollkommenere Reproduktionstechnik entfremde den
Betrachter gedanklich dem Originalwerk: »Lieber ein Schwarzbild, dessen Farben
der Betrachter selbst dazu denken muf, als nur eine einzige falsche Nuance, die
sich so schwer in der Vorstellung retuschieren laBt. Und nicht weniger als die
falsche fiirchte ich die richtigen Farben, wenn sie aus ihrer originalen Ausdeh-
nung, aus dem Wirkungsfeld, das ihnen der Kiinftler gegeben hat, herausgeris-
sen werden. Und weiter: wenn wir auch vor dem in die Weif3schwarzskala redu-
zierten Bilde die Uberzeugung, es bloR mit einer Reproduktion zu tun zu haben,
uns bewahren konnen, vor dem farbigen wird diese letzte Referve schwinden;
bei den farbigen Gespenstern an der Projektionswand, beim Blatt buntem Papier
werden wir die Andacht vor dem Original vollig verlernen.«* Noch 1926 sprach
sich der Kunsthistoriker Georg Poensgen mit ganz dhnlichen Argumenten gegen
die vermeintliche »Flut« farbiger Nachbildungen aus, die nicht weniger als ein
Ausdruck eines allgemeinen Banausentums sei. Gehe doch mit deren inflationa-
rem Gebrauch die gebotene »Ehrfurcht« vor der Wiirde und »Unantastbarkeit«
des Originals verloren: »Es ist so weit gekommen, daf} man in den Galerien oft
Ausspriiche hort wie: »Ah, da hangt ja der Holbein aus unserm ERzimmer — aber
viel dunkler sieht er aus —ich finde unser Bild schoner!«??

Nicht unschuldig an solcher Kritik war der Seemann-Verlag, der sich nach
Kraften bemiihte, die Qualitét seiner Produkte mit dem Hinweis auf deren absolut
»originalgetreue< Anmutung zu untermauern. Auch mit seinem 1901 erschienenen
Buch »Der Hunger nach Kunst«, das bereits im Titel die Teilhabe am Schonen zum
Grundrecht einer an geistigen Giitern darbenden Masse erkldrte, verstand es See-
mann, die Werbetrommel in eigener Sache zu riithren.?® Der Verleger trieb damit
eine Auseinandersetzung (ber die Qualitdt farbiger Gemaldereproduktionen
auf die Spitze, die der kunstgeschichtliche Ordinarius der Breslauer Universitat,
Richard Muther, losgetreten hatte, der sich um 1900 in kritischer Weise iiber die
massenhafte Verbreitung farbiger Bilder gedufert hatte.24 Muthers Stimme hatte
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Verlag von E. A. SEEMANN
in Leipzig und Berlin

Soeben ist erschienen:

ger Hunger nau!Kunsl

Betrachtiungen von Hriur Seemann
(ir. 8% 145 Seiten mit 1 Farbendruck.
Preis geheftet Mk. 1.50.
Inhalt: Der Ennsthunger; Erziehung
zur Eunst; Die Schiinheif; Grados ad
parnassvm; Die Gesohwisterkiinste ; Ver-
vielfiiltigungen; Das Skelett als Erzieher;
Deor wahre und der falsche Muther; Wie
man Hunstgeschichte schreibt; Le Té-
mérairs.
An den allgemeinen isthetischen
Teil schliesst sich eine Polemik gegen
den Breslauwer Kunsigelehrien, dessen
Angriff auf die Bestrebungen der Firma
Verlagsanzeige des Verlags E. A, SEEMANM eine energische Ab-
E. A. Seemann, Leipzig, wehr findet.
aus: »Kunstchronik«, 1901

in der damaligen Offentlichkeit Gewicht, war der Autor doch durch zahlreiche
populdre Monografien und die von ihm herausgegebene Reihe »Die Kunst« auch
einem groBeren Lesepublikum bekannt. Breite Resonanz fand in den 189oer Jah-
ren auch Muthers »Geschichte der modernen Kunst, die in grolem Umfang vom
neuen Verfahren der Autotypie Gebrauch machte und mit hunderten Abbildun-
gen illustriert war. Muther gerierte sich denn auch keinesfalls als Verdchter der
fotografischen Gemaldewiedergabe; allerdings vertrat er — seltsam genug — die
Ansicht, dass allenfalls die qualitdtvolle Schwarz-Weif3-Autotypie eine addquate
yUbersetzung« der farbigen Wirkung ermégliche. In seiner von Polemik diktierten
Kritik an den Reihenwerken des Seemann Verlags kam auch das Behelfsmafige
der Unternehmung zur Sprache; denn da ldngst nicht alle Museen bereit waren,
dem Leipziger Verleger fotografische Aufnahmen ihrer Originale zu gestatten,
behalf sich Seemann zuweilen mit der Ablichtung eigens angefertigter Repliken
von zweifelhafter Qualitat. Fiir Muther war das natdrlich ein gefundenes Fressen:
»Als Vorlage dient eine dumme Copie, die den alten Meister in modernen Publi-
cumsgeschmack umsetzt. Von der Handschrift des Kiinstlers, von der Arbeit des
Pinsels ist also nichts zu spiiren. Es ist, als hdtten die Vorlage jene Porzellange-
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madlde geliefert, die, aus der Zeit tiefsten Kunstverfalles stammend, jedem Besu-
cher der Miinchener Neuen Pinakothek bekannt sind. Und sie sind Augenschmaus
neben so barbarischer Rohheit. Es ist entsetzlich, ekelhaft, gar nicht zu schildern,
in welch idiotischer Verballhornung hier die alten Meister erscheinen.«

Muthers zusammenfassendes Urteil iiber die Seemann’schen Farbdrucke war
vernichtend: »Die Reproductionen sind fiirchterlich«*® Dass der umtriebige Ver-
leger nicht gewillt war, das Verdikt auf sich beruhen zu lassen, lag auf der Hand.
Es lohnt indes nicht, die ermiidende Polemik zu rekapitulieren, mit der Seemann
seinerseits den Breslauer Gelehrten zu desavouieren suchte. Denn vor allem war
Seemanns Buch eine Werbeschrift in eigener Sache, die die Vorziige des farbigen
Bildes im idealistischen Lichtschein der kunsterzieherischen Reformbestrebun-
gen noch leuchtender erscheinen lassen sollte. Seemann kniipfte argumentativ
an die Ziele der Volkshildungsbewegung an, wenn er die Begegnung mit der Kunst
zum Lebensquell einer an materialistischer Verkrustung, Spezialistentum und
Rationalisierung leidenden Menschheit stilisierte. Not tat nach Seemanns Auffas-
sung eine Sensibilisierung der Personlichkeit, die nur durch den vernachlassigten
Augensinn, also die Begegnung mit dem Kunstschonen zu erreichen sei. Dabei
verbliifft, mit welcher Selbstverstdndlichkeit Seemann den damals im Umkreis
der Lichtwark-Padagogik immer wieder geduf3erten Ruf nach der Begegnung mit
dem kiinstlerischen Originalwerk vom Tisch wischte. Ware die bildende Kunst
doch »iibel daran«, so Seemann, »wenn ihre Werke nicht durch Vervielfaltigun-
gen Allgemeingut werden konnten. Die gro3en Meisterwerke der bildenden Kunst
zeigen unmittelbar das Vermodgen des Kiinstlers an; allein so gro3e Goldstiicke
konnen nicht kursieren, sie miissen in Scheidemiinze umgewechselt werden.
Diese Scheidemiinze sind die Vervielfdltigungen; erst sie bringen die Werke der
Kiinstler dem Volke wirklich nahe.«?” Wenn also, wie Seemann unter geschickter
Berufung auf Lichtwark ausfiihrte, die Erziehung des Farbensinns als vornehmste
Aufgabe der modernen Kunsterziehung zu betrachten sei, dann lasse sich dieses
volkshildnerische Ziel keinesfalls in den »Nekropolen«2® heutiger Museen, son-
dern allein durch die massenhafte Verbreitung der Werke im Seemann’schen Drei-
farbendruck erreichen, welcher denn auch als »dsthetisches Bildungsmittel einst
von der grofiten Bedeutung sein wird«,? wie der Verleger prophezeite — »denn an
Farbe hadngt, nach Farbe drangt jetzt alles«.3°

Eine Vorstellung davon, welche kommerziellen Interessen hinter dem idealis-
tischen Programm standen, vermitteln die schon erwdhnten Kataloge der farbi-
gen Reproduktionen, die Seemann zundchst fiir kleines Geld im Broschiirenfor-
mat verkaufte, und die im Laufe der Jahre zu betrachtlichem Umfang anschwollen.

»An Farbe hangt, nach Farbe drédngt jetzt alles« 35

Verzeichnet der Katalog aus dem Jahr 1908 bereits »Tausend Farbige Kunstblat-
ter«, so war deren Zahl im Jahr 1925 sage und schreibe auf das Dreifache ange-
wachsen. Ohne Ubertreibung ist zu konstatieren, dass das Repertoire des Verlags
damals die Malerei aller Jahrhunderte und aller europdischen Lander umfasste,
bis hin zu den neueren Strémungen des Impressionismus, der Sezessionskunst
und des Jugendstils. Kolossale Meisterwerke wie Rembrandts »Nachtwache«
waren zudem gesondert auch im Grofiformat erhiltlich. Dagegen fanden die
expressionistische Moderne oder andere streitbare Richtungen der Malerei selbst
im Katalog des Jahres 1925 keine nennenswerte Beriicksichtigung. Es war ein ver-
tragliches Programm, das Bildung und Muf3e versprach und einem biirgerlichen
Bediirfnis nach Kontinuitat und Harmonie Ausdruck verlieh, das in Zeiten gesell-
schaftlicher Umbriiche nur umso dringlicher erschien.

Nach Seemanns eigener Vorstellung bot die Produktpalette fiir jeden etwas
und reprdsentierte idealiter das, was der Kunstschriftsteller Julius Meier-Graefe
einmal als »papiernes Museum« bezeichnete.3* Dass dabei freilich nicht allein
kiinstlerische Qualitdt oder kunsthistorischer Rang den Ausschlag gaben, son-
dern nach wie vor auch Gefilliges, Dekoratives und Sentimentales Aufnahme ins
Repertoire fand, zeigen Namen wie Defregger, Knaus oder Griitzner, die auch 1925
noch im Angebot waren. Die in spateren Auflagen des Katalogs eingefiihrte Sor-
tierung nach Themengebieten kopierte die Gepflogenheiten des Kunsthandels
und erleichterte es dem Kaufer, das Passende fiir die eigenen vier Wande zu fin-
den. Den Geschmack eines Massenpublikums, das nicht so sehr an Bildungswer-
ten interessiert war, sondern zuvorderst mit einem gegenstandlichen Interesse an
die Bilder herantrat, zeigen die zahllosen Kinder- und Madonnenbilder, Genremo-
tive, Riihrstiicke, Idyllen und Humoresken, deren Urheber in vielen Fillen ldangst
dem Vergessen anheim gefallen sind. Auch Lenbachs Portréts von Bismarck und
Kaiser Wilhelm I. blieben bis in die Weimarer Republik Teil des Verlagsportfolios.
Das ebenfalls erhdltliche Bildnis Kaiser Wilhelms Il. in Paradeuniform hingegen,
gedruckt auf Karton im Monumentalformat (88 x 66 Zentimeter), erwies sich
als zu zeitgeistig und ist zuletzt im Katalog des Jahres 1920 verzeichnet. Dafiir
fand sich seit 1916 Griinewalds »lsenheimer Altar«, dessen samtliche Einzelta-
feln als farbige Drucke zu beziehen waren. Bei alledem ist Seemann zu Gute zu
halten, dass die Auswahl an Werken in jeder Hinsicht international und frei von
jeder Bevorzugung des »Deutschen« war, wie es ansonsten die populdre Kunstge-
schichte bestimmte.

Ihrer angedachten Bestimmung als kiinstlerischem Wandschmuck gemas,
boten sich dem Kaufer zahlreiche Moglichkeiten der Verwendung. Seemann lie-
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ferte die Bilder entweder mit weiRem Papierrand oder aufgezogen auf dunkle
Kartons, zu denen passende Wechselrahmen angeboten wurden.32 In Buch- und
Kunsthandlungen konnten die Bilder bereits fertig gerahmt erworben werden.
Auch das Verlagshaus selbst bot einen entsprechenden Service an. Diirers »Vier
Apostel« etwa, die als Drucke in kleinem (je 1 Mark) oder groBem Format (je 5
Mark) vorrétig waren, lieferte Seemann auf Wunsch in historisierenden Holzrah-
men, die mit gemalten Schmuckleisten und zinnenartiger Bekrénung den billi-
gen Drucken eine »Meistersinger«-Anmutung verliehen. Raffaels »Sixtinische
Madonna« stattete das Verlagshaus mit einem Schnitzrahmen aus, der dem Ori-
ginalrahmen der Dresdner Gemaldegalerie anempfunden war und das Bild zum
veritablen Hausaltar machte. Drucke wie Segantinis »Muttergliick«, Franz von
Stucks »Meerweibchen« oder Hans Thomas »Kinderreigen« versah man hingegen
auf Wunsch mit zeitgemafien Jugendstilrahmen in vegetabilem Schwung.33 Bei
Stiickpreisen von bis zu 25 Mark wurden aus den den billigen Reproduktionen
tatsdchlich so etwas wie >wertvolle« Originale.

Wenn man so will, war es Seemanns Verdienst, das Geschaft mit den farbi-
gen Reproduktionen, die bis dahin fast durchweg hochpreisig waren und nur eine
betuchte Kduferschaft adressierten, demokratisiert zu haben — von vierzig Milli-
onen verkauften Exemplaren ist im Verlagsprospekt des Jahres 1920 die Rede!34
Vom Odem des Massenhaften und des Surrogats suchte Seemann seine Produkte
zu befreien, indem er in Werbeanzeigen nicht nur deren druckgrafische Giite, son-
dern auch das >Wertvolle« betonte, das die Bilder ihren Kaufern versprachen. In
Seemanns farbigen Drucken, so sollte es scheinen, waren die ideellen Gehalte
der Malerei gleichsam verlustfrei konserviert. Trotz der reklamehaften Ubertrei-
bung fiigten sich die Werbehymnen des Verlags in den Zeitgeist der Reformbewe-
gung, wie etwa das Beispiel der 1901 im Haus der Berliner Sezession gezeigten
Ausstellung »Die Kunst im Leben des Kindes« zeigt, die sich in besonderer Weise
um >gutenc¢ kiinstlerischen Wandschmuck bemiihte. »Immer lauter und dringli-
cher wird das sehnsiichtige Verlangen, unser Dasein aus den wirren Kampfen
der modernen Welt in eine Sphére der Freiheit, Schonheit und Heiterkeit empor-
zuheben, hie3 es im Katalogvorwort, das Max Osborn verfasste. »Wir fiihlen,
dass das deutsche Leben der Gegenwart mit unertraglicher Einseitigkeit vom
Verstandesmafigen, Logischen, Exakten, von materiellen Erwdagungen und Inte-
ressen beherrscht ist, und dass es ernster Arbeit im Dienste des Asthetischen,
Kinstlerischen bedarf, um unsere Kultur einer harmonischen Gestaltung négher zu
flihren.«35 Die Erzeugnisse der Reproduktionsindustrie, darunter auch Seemanns
Farbendrucke, waren in der Ausstellung in einer eigenen Sektion prdsentiert.
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Bei der ernsten Arbeit an sich selbst, um die es ging, boten Reproduktionen eine
Briicke ins Reich des Unverfadlschten und Echten, die das kiinstlerische Original
womdglich ganz entbehrlich machte.

Seemanns ehrgeiziges Ziel, »eine Universalgalerie aller Meisterwerke der
Malerei in farbentreuer Nachbildung zu schaffen«,3® fiigte sich in den Denkho-
rizont einer Zeit, die die apparative Vervielfdltigung als addaquate Vermittlungs-
form einer demokratisierten Massengesellschaft verstand, aber zugleich an biir-
gerlichen >Werten« festhielt. Margot Rief3 sprach 1933 in einem kaum beachteten
Text von »Kammerkunst«, mit deren zunehmender Verbreitung der vermeintliche
Mehrwert des >Originals< sich unversehens verfliichtige: »Wie die Konzertséle
durch Schallplatte und Radio, so sind auch die Gemdldegalerien in Gefahr, unpo-
puldr zu werden, weil wir uns einer Zeit nahern, in der jeder Biirger seinen Raf-
fael oder Diirer an der Wand haben kann.«3” Es war, so gesehen, alles andere
als Zufall, dass der E.A. Seemann-Verlag 1924 eine Kooperation mit dem gerade
eben in Betrieb genommenen Rundfunk einging, um die Horer begleitend zu
akustischen Sendefolgen liber »Kunstgeschichte im Radio« mit den zugehérigen
farbigen Bildern zu versorgen.3® Als Massenmedium, das seine programmierten
Inhalte unterschiedslos >an alle< adressierte, deren Konsum jedoch in der indi-
vidualisierten Sphare der eigenen vier Wande erfolgte, war das Radio genau so
Sinnbild jener »zwiespaltigen sozialen Lebensform«3® der Moderne wie die Repro-
duktion, die mit dem Versprechen aufwartete, als vollwertiger Stellvertreter des
Originals jedem Kaufer ein individuelles Maf} an »Genuss« zu vermitteln. Was aber
war dann tiberhaupt noch das Original? Willy Haas, der 1931 in der »Literarischen
Welt« diese Frage aufwarf, verglich den Gebrauch der Reproduktion mit der zeit-
gendssischen Auffiihrung eines historischen Biihnenstiicks. »Das Original? Das
gibt es ja gar nicht als etwas Feststehendes. Es verdndert sich fortwahrend, weil
die Menschen sich fortwahrend verandern.«4° So gesehen mochte eine Pieta des
15. Jahrhunderts in der heimischen Stube durchaus »richtiger« hangen als im Alt-
meistersaal des Louvre. »[Flast ist, paradox gesprochen, die Reproduktion mehr
»Original< im Sinne der sozialen Funktion als das Original selbst, das irgendwo im
Museum hangt. Deshalb scheinen mir auch allzu feine, allzu weitgehende Debat-
ten tber die absolute Originaltreue dieser Reproduktionen verfehlt.«4
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Antje Quast

Populare Kunstgeschichte digital

»Je umfangreicher die digitale Zuganglichkeit ist, desto groBer ist scheinbar auch
das Interesse daran, das Original und dessen Aura vor Ort wahrzunehmen.«* Zu
diesem uberraschenden Fazit kommt Silke Janf3en, die stellvertretende Leite-
rin der Presse- und Offentlichkeitsarbeit des Frankfurter Stidel Museums, das
bekannt ist fiir Webauftritte und ein breit gefachertes Digitalangebot, mit dem
populdre Ausstellungsevents professionell vermarktet werden. Kollegen anderer
Museen, etwa solcher, die am Google Art Project teilgenommen haben, bestati-
gen diese Einschatzung. Die Verfiigharkeit digitaler Reproduktionen von Kunst-
werken, so scheint es, hat den Wunsch, das Original vor Ort selbst zu erleben,
eher befeuert als ihn zu befrieden.

Kann es also sein, dass die alte Diskussion um die Opposition von Original und
Reproduktion durch die digitale Revolution eine neue Wendung erfahrt? Dass
digitale Reproduktionen und die Informationsflut der Social Media-Kanale Kunst
in einer Weise universal verfiigbar macht, dass im Gegenzug die als »Aura« apo-
strophierte Wirkmacht des Originals, die nach Walter Benjamins Vorstellung nur
in der personlichen Begegnung mit dem Kunstwerk erfahrbar werden kann, eine
Restitution erfahrt? Verandert sich vielleicht die Erwartung an Kunst, an ihre Leis-
tung und an ihre Funktion?

Oder ist die von Janf3en und anderen gemachte Beobachtung auf den Einsatz von
Social Media und digitalen Sammlungen als erfolgreiches Marketinginstrument
zurilickzufiihren, das nun in globalem Mafstab und tiber noch leichter konsu-
mierbare, noch starker popularisierende Narrative neue und andere Zielgrup-
pen erschlieBt? Wie sind solche Narrative verfasst, wie tragen sie Wissen {iber
Kunst in eine globale Gesellschaft? Und was bedeutet das fiir die Geschichte
der Kunstwissenschaft und fiir die Kunstgeschichte als akademische Disziplin?

Reproduktion ist nicht gleich Reproduktion

Die Geschichte der friihen Kunstgeschichte, darauf weist Joseph Imorde hin,
war gepragt durch einen grundlegenden Konflikt, bei dem es um »die Antinomie
zwischen rationaler, das heif3t objektivierbarer Erkenntnis und emotionaler, das
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heiBt subjektiver Verlebendigung«? ging. Auf der Seite »objektivierbarer Erkennt-
nis« stand die junge Fachwissenschaft, die sich auf Sammlungen »billiger« foto-
grafischer Reproduktionen stiitzte, an denen sie vergleichendes Sehen und wis-
senschaftliche Methodiken entwickelte. Der Fachwissenschaft stand der Dilettant
gegeniiber, der auf das subjektive Erleben vor dem Original bestand. Gerade die
optische Diirftigkeit friiher fotografischer Reproduktionen trug dazu bei, die Fach-
wissenschaftler zu grofen, in den Reproduktionen >objektiv« abgesichterten his-
torischen »Meistererzahlungen« anzuregen.

Diese mittlere Distanz zwischen Anregung zu subjektivem Arrangement und rela-
tiver objektiver Riickbindung wird durch die hohe technische Qualitat, die digi-
tale Reproduktionen heute erreichen, polarisiert. Inshesondere die 6ffentliche
Diskussion um das Google Art Project kann das zeigen. Google Art Project ist
eine Webanwendung von Google, die virtuelle Rundgédnge durch ausgewahlte
Kunstsammlungen der Welt und digitalisierte Einzelwerke in hochster Auflésung
zusammenstellt. Die schiere Qualitédt der Digitalisate eroffnet neue Dimensionen,
werden am und im digitalen Bild doch Details sichtbar, die fiir den Betrachter
vor dem Original keinesfalls erkennbar sind. Der Umfang der Bilddatenbank und
die Tools zu ihrer Verwaltung ermdéglichen neue Arrangements in quasi totalem
Umfang. Fiir Paul Ingendaay stellt Googles Webanwendung deshalb zugleich
»Atlas und Mikroskop« dar und ermdglicht so nichts weniger als »das alte Buch
der Kunst (neu zu) lesen.«3

Die Arbeit vor dem Original hat sich fiir die Fachwissenschaft damit erledigt,
jedenfalls sofern es um optische Tatbestdnde und um vergleichendes Sehen geht.
Obsolet ist auch die Hierarchie von Fachwissenschaftler und Dilettant, denn es
gibt keinen wie auch immer gearteten (Wissens- oder Ressourcen-)Vorsprung
mehr. Originalitat und Autorschaft, von denen die groflen »Meistererzahlungen«
leben, sind nivelliert, dafiir ist die im engeren Sinne wissenschaftliche Arbeit mit
optischen Daten nun objektiv und total.

Es ist vielleicht gerade dieses Extrem, das die andere Seite, die des Dilettanten,
der auf ein subjektives Kunsterlebnis vor dem Original besteht, emphatisch in
ein neues Recht setzt. »Die Sache hat bekanntlich einen Haken«, heif3t es in der
»tageszeitung« zum Google Art Project. »Wo alle hinwollen, ist es schon voll. Zum
Gliick haben wir Google. Der Konzern verfolgt einen ebenso humanistischen wie
umweltfreundlichen Plan: die Verdopplung der Welt im Netz. Zuerst waren die
alten Biicher dran, denn muffige Leihbibliotheken gehéren zu den grauenvolls-
ten Bildungseinrichtungen der Neuzeit. Zettelkasten, Mikrofiche, Leseséle — was
hat man da seine Lebenszeit vergeudet. Es folgte Google Street View, also das
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lickenlose Abfotografieren stddtischer Architektur. Flanieren kann man seitdem
mit Zeige- und Mittelfinger: driicken, halten, Cursor im Bild rumschieben.«4 Die
digitale Welt ist blof} eine Verdopplung, surfen ist nicht flanieren, und der Cur-
sor ist nicht der Kérper. Das flache Bild kann die Plastizitdt der echten Welt nicht
erfassen: »Uberhaupt gelingt es selten, das majestétisch GroBe ins kleine Eckige
zu pressen. Beim Anblick tiberwdltigt von der Wucht der Materie, dem Windhauch
der Geschichte? Naja, eher nicht so.«>

Indem das uberall, jederzeit und fiir jeden verfiighare Bild seine Distanz und
Reproduziertheit herausstellt, verstarkt es offenbar das Bediirfnis nach der Nahe
einer personlichen Begegnung mit dem Kunstwerk in seinem Kontext und vor Ort.
Uber die Restitution von Aura und Original und »subjektiver Verlebendigung« hin-
aus scheinen hier weniger beachtete Seiten der kulturellen Praxis des Umgangs
mit Kunst neue Aktualitdt zu gewinnen: das Reisen etwa, das Gemeinschaftser-
lebnis, das Sehen als nicht nur auf das Auge beschrankte Form der Wahrnehmung.



44 Antje Quast

Neue populdre Narrative

In Deutschland gehdren Kunst und Kultur zu den »meritorischen Giitern«, die mit
Steuergeldern geférdert und von kommerziellen Belangen weitgehend befreit
sind. Was ein »meritorisches Gut« ist, wird jeweils in 6ffentlichen und politischen
Diskussionen verhandelt, die zu verschiedenen Zeiten in verschieden Landern zu
unterschiedlichen Ergebnissen kommen.® Wahrend in der Kulturnation Deutsch-
land die Offentliche Hand Kunst und Kultur férdert, stellt in den angelsdchsischen
Landern und inshbesondere in den USA ein Kulturmarkt Bildungsangebote bereit,
die ihre Finanzierung selbst einspielen miissen.

Die Diskussion um das Google Art Project zeigt auch hier, dass Social Media
dazu anregt, Bildung zwischen Auftrag und Kundenorientierung neu zu veror-
ten. Deutsche Teilnehmer am Google Art Project betonen den Nutzen als Marke-
tinginstrument und sehen zugleich die Méglichkeit, in grolerem Umfang ihrem
Bildungsauftrag nachzukommen.” Umgekehrt ist das Art Project aus einer Frei-
zeitbeschaftigung und einer Liebhaberei der Google Mitarbeiter heraus entstan-
den, es ist kostenlos und gemeinfrei.® Es erdffnet sich ein Experimentierfeld, das
Kunst — und Wissen {iber Kunst — auch (iber innovative Narrative popularisieren
und neue Zielgruppen erschliefen kann. Insbesondere die Griindung des Video-
portals Youtube im Jahr 2005, das das kostenlose Anschauen und Hochladen von
Videos fiir jeden ermoglicht, hat hier neue Impulse gesetzt. Kulturunternehmer,
Dilettanten und Institutionen mit explizitem Bildungsauftrag nutzen das Video-
portal. Dazu gehort auch das bereits erwdhnte Stadel Museum in Frankfurt, das
mit einem eigenen Thinktank genuine digitale Strategien entwickelt. Es unterhalt
seit 2009 einen Youtube-Kanal, in dem Produktionen erprobt werden. Hier finden
sich etwa Kurzfilme, in denen Sonderausstellungen vorgestellt werden. Die Kura-
toren nutzen die Gelegenheit, ihre jeweilige Ausstellungsidee vor ausgewdhlten
Bildern transparent zu machen. Es gibt auch rund zwei Minuten lange Ubungen
in vergleichendem Sehen, bei denen vom Splitscreen aus zwei Bilder mit dem
Kameraauge und tiber einen Kommentar aus dem Off ikonographisch erschlossen
werden. Diese Produktionen greifen dabei oft auf bewdhrte Vermittlungsformen
aus dem Bildungsfernsehen zuriick.

Erprobt wird auch die Anbindung an bereits durch das Fernsehen populdr gewor-
dene Formate, etwa die Talkshow. So diskutiert Gerd Scobel statt mit realen Per-
sonen mit Bildern, die als Gesprdchspartner auf den Sesseln sitzen. Das stumme
Bild vertritt die Person und wird zum Sprechen gebracht. Zur digitalen Strategie
des Stadel Museums gehdrt ferner das Digitorial, ein mit dem Grimme-Preis
ausgezeichnetes multimediales Format, das es erlaubt, Museums- und Ausstel-
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lungsbesuch griindlicher und einfacher vorzubereiten. Seit 2015 hat das Stadel
Museum nach dem Vorbild der amerikanischen Massive Open Online Courses
zudem auch einen kostenlosen eigenen Online-Kurs eingerichtet.

Im Vergleich zu angelsdachsischen oder US-amerikanischen populdren Narrati-
ven zur Kunst halt sich die digitale Strategie des Stdadel bei den innovativen und
partizipatorischen Moglichkeiten von Social Media zuriick. Das mag mit dem
fur die digitale Strategie ausgegebenen Leitsatz zusammenhdngen (»Mit mehr
Hintergrundwissen auch mehr sehen und geniefen kénnen«), ebenso mit dem
Bekenntnis zum Bildungsauftrag statt zum Marketing (»Deshalb soll digitales
Angebot auch nicht als Marketinginstrument verstanden werden«).? Es kann aber
auch verwundern, denn als Birgerstiftung ist das Stadel vergleichsweise unab-
héngig und flexibel. Jedenfalls bleibt die digitale Strategie in auffalliger Weise
dem Katalogwesen und der Erhaltung der Deutungshoheit der Fachwissenschaft,
das heift einer »top down¢-Bildung und dem sernsten Ton«< wissenschaftlicher
Auseinandersetzung mit Kunst verpflichtet.

Der angelsdchsische und amerikanische Kulturmarkt hat dagegen spielerische
und dialogorientierte Varianten populdrer Kunstgeschichte entwickelt, die die fla-
che Struktur des Netzes ins Spiel bringen, Deutungshoheiten aushebeln und kom-
plexe Inhalte mit hohem Tempo auf den Punkt bringen, ohne dass man dabei Qua-
litdtsverluste oder mangelnde didaktische Aufbereitung zu beklagen hatte. Hier
sind die Dilettanten am Werk. Der amerikanische Schriftsteller John Green etwa
erreicht mit seinen Youtube-Crash Courses ein riesiges Publikum. Seine rund zehn
Minuten lange Folge zur Renaissance aus dem »Crash Course History« erzahlt zum
Beispiel eine andere, weniger europdische, mehr 6konomische und geographi-
sche Geschichte der Epoche in der Form einer Klassenzimmerparodie.

In der Art History-Abteilung der Khan-Academy, der Stiftung von Salman Khan,
die sich weltweite kostenfreie Volkshildung auf hochstem Qualitatsniveau auf die
Fahnen geschrieben hat, finden sich neben klassischen kunsthistorischen Vermitt-
lungsformen auch zehnminiitige Werkbesprechungen in Dialogform, etwa zu Marcel
Duchamps »In Advance of a Broken Arm«. Der Dialog zwischen einem Dilettanten
und einem Fachwissenschaftler geht visuell von nebeneinander stehenden identi-
schen Abbildungen der Schaufel aus, wovon nur eine mit Bildunterschrift und Titel
versehen ist. Original und Reproduktion, Werk und Gebrauchsgegenstand werden
hier solange im Dialog von Fachmann und Dilettant gegeneinander ausgespielt, bis
zuletzt keine Hierarchien und Gewinner und Verlierer {ibrig bleiben.

Andere Initiativen, wie etwa die 2008 vom Schriftsteller Alain de Botton und der
Kuratorin Sophie Howard in London ins Leben gerufene School of Life, besetzen
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gleich das ganze Feld. Sie unterscheiden nicht mehr zwischen orts- und netzge-
bundenen Vermittlungsformen. Die School of Life versteht sich als Plattform fiir
die Erziehung zu emotionaler Intelligenz, als eine Initiative, die die grofien Fra-
gen eines guten Lebens mithilfe von Kunst und Kultur beantwortet. Sie betreibt
weltweit Niederlassungen mit Seminarrdumen und Shops. Sonntags veranstaltet
die School of Life in der Londoner Conway Hall gut besuchte Zusammenkiinfte,
bei denen eingeladene Redner ironisch durchsetzte weltliche Predigten halten.
Wochentlich stellt die School of Life neue Filme zu verschiedenen Themen des
guten Lebens auf Youtube. Der Kunstkanal der School of Life setzt dabei meist die
Begegnung mit ausgewahlten Kunstwerken ins Bild, wobei die informierende und
moderierende Kunsthistorikerin vor allem maximale personliche Nahe zum Werk
bezeugt und herstellt. Man sitzt mit ihr und dem Werk am heimischen Kiichen-
tisch und kann den seelentherapeutischen Nutzen des Bildes erahnen.

Digitale Reproduktion und Social Media haben die Moglichkeiten, zu Kunst in
Beziehung zu treten, potenziert. Sowohl auf der theoretisch abstrakten als auch
auf der subjektiven Seite ldsst sich eine bereicherte Art der Kunsterfahrung
machen. Eine davon bleibt indessen nach wie vor der Museumsbesuch.

Das Museum ist weniger ein Ort als eine Aufgabe.
Die Digitalstrategie des Stdadel Museums. Silke
JanBen im Interview mit Kristin Oswald (2015),
in: Kulturmanagement Network, URL: http://
kulturmanagement.net/beitraege/prm/39/
v__d/ni__2989/cs__11/index.html (abgerufen
20.10.2016)

Siehe den Beitrag von Joseph Imorde in diesem
Band.

Paul Ingendaay: Kunstgeschichte in verbluffender
Lichtstarke, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung
vom 15. Januar 2009.

Astrid Herbold: Ich bleib dann mal hier, in: tages-
zeitung (taz) vom 17. Februar 2011.

Ebd.

Vgl. dazu Armin Klein: Offentliche Bildung zwi-
schen Bildungsauftrag und Besucherorientierung.
Dossier Kulturelle Bildung der Bundeszentrale fiir
politische Bildung, 5. Mai 2010.

»Der Nutzen liegt fiir Giinther Schauerte zum Teil
im Werbeeffekt, andererseits sieht er darin eine

wunderbare Moglichkeit, dem Bildungsauftrag der
Staatlichen Museen nachzukommen: Deshalb lie-
ge in der detaillierten Ansicht auch eine einmalige
Gelegenheit fiir die internationale Forschung. Das
Angebot sei kein Ersatz, sondern eine Erganzung
zum normalen Museumsbesuch. Das Art Project
biete die Gelegenheit, den realen Besuch vor- und
nachzubereiten oder Bilder zu betrachten, zu de-
nen man nicht eigens anreisen kann.« Christina
Grevenbrock: Das Kunstspielzeug, in: Art Magazin
vom 3. Februar 2011.

»Der stellvertretende Generaldirektor, Giinther
Schauerte, ist hoch zufrieden iiber den Ablauf:
»Google ist auf alle unsere Forderungen eingegan-
gen.« Es sind keine Nutzungsrechte abgegeben
worden, die tber die Ansicht im Internet hinaus-
gehen, es gibt keine Downloadmdglichkeiten,
und alle technisch machbaren Sicherheitsvorkeh-
rungen seien ausgereizt worden. Deshalb macht
er sich auch keine Sorgen iiber einen Missbrauch
der hochauflosenden Bilder. Auch Lena Wagner,
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Pressesprecherin bei Google, sieht kein erhdhtes
Risiko im Vergleich zu den Internetauftritten der
einzelnen Museen, die ja durchaus schon vorher
ihre Werke im Internet prasentiert haben. Ob das
wirklich dasselbe ist, wird sich zeigen.«, Greven-
brock: Das Kunstspielzeug (wie Anm. 7).

»Fir uns ist das Credo: Mit mehr Hintergrundwis-
sen auch mehr sehen und geniefien kénnen. Un-
seren Erfolg messen wir also weniger in Zahlen,
als darin, unseren Bildungsauftrag im digitalen
Zeitalter bestméglich auszufiillen und weiterzutra-
gen. Als Deutschlands &lteste Museumsstiftung ist
das fiir uns essentiell. Unsere digitalen Angebote
sollten darum auch nicht als Marketinginstrumen-
te verstanden werden.«, Silke Jan3en im Interview
(wie Anm. 1).
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Diirer. Der Meister deutscher
Form. Ausgewdhlt und eingeleitet
von Martin Weinberger (Kleine
Delphin Kunstbiicher, 21. Bind-
chen), Miinchen: Delphin-Verlag
1922 (Umschlagzeichnung von
Eduard Ege)
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Andreas Zeising

Deutscher Meister? Populdre Diirer-Rezeption
zwischen Kaiserreich und Weimarer Republik

Als das Frankfurter Stadel 2013 seine vielbesuchte Diirer-Retrospektive bewarb,
wartete das Museum am Mainufer, wie stets, mit einer ausgekliigelten Marke-
ting-Kampagne auf. Auf Plakaten und Transparenten, auf Youtube und mit Smart-
phone Apps bewarb man das Ausstellungsereignis mit dem Slogan »Diirer — Deut-
scher Meister«.* Das augenzwinkernde Motto war wohldurchdacht. Pries man die
Renaissancekunst hier doch einmal nicht als elitaren Bildungsgegenstand, son-
dern verlockte mit einem Begriff von Hochstleistung, der dem Feld sportlicher
Unterhaltung angelehnt war. Als »Deutscher Meister« erschien Diirer zu wahrer
Popularitdt geadelt. Zugleich sprach aus dem Motto eine ironische Distanzierung
von der problematischen Geschichte der Diirer-Rezeption, die in der Vergangen-
heit nur allzu hdufig von dem Pradikat »deutsch« Gebrauch gemacht hatte.
»Gerade unsere Zeit blickt mit so verlangenden Augen nach allem sich um,
was deutsch heien kdnnte, und Diirers Name ist so sehr Symbol aller nationalen
Kunst, daB fiir jede neue Darstellung die Leser vorhanden wéren«, schrieb der
Kunsthistoriker Heinrich Wolfflin 1905, der Diirer bei derselben Gelegenheit als
»deutschesten der deutschen Kiinstler« bezeichnete.? Fiir die Kunstgeschichte,
die zur Zeit des wilhelminischen Kaiserreichs zu den aufstrebenden Disziplinen
zdhlte, war Direr das, was Goethe und Schiller fiir die Germanistik, Bach und
Beethoven fiir die Musikgeschichte waren, ndmlich nationale Geistesgréfien, die
fiir das Eigene der »deutschen« Kunst standen, die sich, wie man tiberzeugt war,
erhobenen Hauptes im Chor der Vélker behaupten durfte. Schon um 1900 nahm
das populdre Schrifttum {iber Durer beeindruckende Dimensionen an, war sein
Werk in Reproduktionen aller Preiskateorien verfiigbar, von denen die faksimilier-
ten »Meisterbilder fiirs deutsche Haus« des »Kunstwarts« die allergrofite Verbrei-
tung fanden.3 Diirer war langst »mediatisiert«, was ausgerechnet Wolfflin, dessen
illustrierte Monografie doch selbst von den Segnungen der Reproduktionsindus-
trie profitierte, zu einer Warnung vor den Defiziten des billigen Bildes gegen-
iber dem »echten« Original veranlasste: »Mit der Popularisierung der Kunstge-
schichte hat das Gefiihl fiir das Echte bedenklich abgenommen. Es ist gut von
Zeit zu Zeit darauf aufmerksam zu machen, daf} ein einziger originaler Druck von
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»Deutscher Meister«. Plakat

der Diirer-Ausstellung im Stadel-
Museum Frankfurt am Main,
2013/14

Direr fiir die Erkenntnis seiner Kunst unendlich viel wichtiger seiner kann als die
vollstandige Folge in verfdlschten Nachbildungen.«# Tatsdchlich spielten in der
populdren Diirer-Vermarktung solche spitzfindigen Unterscheidungen keine Rolle
mehr. Hier galt sein Name als Qualitdtssiegel fiir das Echte und Unverfélschte
»deutscher« Kunst, deren Geist und Gréf3e noch aus der bescheidensten Repro-
duktion zu dem Betrachter sprach, wie man nicht miide wurde zu versichern.

I

Als nationale Identifikationsfigur galt Diirer spatestens, seit Wilhelm Heinrich
Wackenroder ihm 1796 mit seinen friihromantischen »Herzensergieungen eines
kunstliebenden Klosterbruders« ein literarisches Denkmal gesetzt und ihn neben
den»gottlichen« Raffael plaziert hatte.> Altdeutsch, fromm und volkstiimlich — das
waren seither die Werte, die man mit Diirer in Verbindung brachte. Schon im Jahr
seines dreihundertsten Todestages, 1828, trieb der Kult bizarre Bliiten, oszillie-
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rend zwischen kommerzieller Vermarktung und kultischer Verehrung.® Hohepunkt
war die Grundsteinlegung zum Nirnberger Diirerdenkmal, das vermutlich erste
offentliche Denkmal fiir einen bildenden Kiinstler iberhaupt.” Die Fertigstellung
im Jahr 1840 markiert zugleich einen Wandel von der romantischen Schwarmerei
zur historisierenden Vergegenwartigung, die mit der Konsolidierung der akade-
mischen Kunstgeschichte und damit einer zunehmenden wissenschaftlichen Diir-
erforschung einherging. Der Griinderzeit war Diirer kein nazarenisches Traumbild
mehr, sondern eine Figur der deutschen Geschichte, welche man sich freilich gern
in phantasievollen Farben ausmalte.

Wahrhaften Auftrieb erhielt die Diirer-Verehrung im letzten Drittel des 19. Jahr-
hunderts. Nach der vom militarischen Sieg tiber den Erzfeind Frankreich befliigel-
ten, jedoch unter politischen Vorzeichen vollzogenen Reichsgriindung richteten
sich die erstarkenden Nationalgefiihle auf kulturelle Ewigkeitswerte, die natio-
nale Kontinuitdt auch tiber Zeitgrenzen hinweg zu dokumentieren schienen. Die
Devise »Ehrt Eure deutschen Meister«, die Richard Wagner 1868 seinem »Meis-
tersinger« Hans Sachs in den Mund legte, galt nun auch fiir die bildende Kunst.
Es war die Zeit der Entdeckung einer »Deutschen Renaissance«, die man als Zeit-
alter von Reichsglanz und Biirgermacht interpretierte, welche so recht zum neuen
Selbstverstdandnis zu passen schienen. Dass sich im Jahr der Reichsgriindung,
1871, der Geburtstag Diirers zum vierhundertsten Mal jahrte, schien da eine sinn-
hafte Fligung.

Zu weltanschaulicher Tragweite entwickelte sich die Diirer-Bewunderung in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg. Sprechenden Ausdruck fand sie im reform-
konservativen »Diirerbund«, den der »Kunstwart«-Verleger Ferdinand Avenarius
1902 zur Beférderung moderner »Ausdruckskultur« ins Leben rief: »Der Diirer-
bund will eine gesunde bodenwiichsige Kultur, deren Erscheinung wabhr, klar
und erfreulich ausdriicke, was ist, und eben durch ihre flitter- und schminkelose
Wahrhaftigkeit bestdndig nachpriifen lasse, ob das, was ist, auch gut sei.«® Kenn-
zeichnend war die Grundiiberzeugung einer allgemeinen Krise der nationalen Kul-
turentwicklung, fiir die der wissenschaftsglaubige, zweckorientierte und materia-
listische Charakter der Epoche verantwortlich gemacht wurde. Abhilfe versprach
nach dem Willen des »Kunstwart« eine erneuerte dsthetische Geftihlskultur, fur
die der Name Diirer emblematisch stand, wie eindringlich auch die Abhandlung
»Diirer als Fiihrer« des »Rembrandtdeutschen« Julius Langbehn zeigt, die zuerst
1904 im »Kunstwart« erschien.® Diirer wurde hier als Gegenbild zu den Krank-
heitserscheinungen der Moderne konturiert, als Beschiitzer deutscher Seele, ja
als Wahrer einer »sittliche[n] Vogesengrenze«, wie es wortlich heif3t.* Ethisch-
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Das Biichlein Heb mich auf!
Der Jugend gewidmet vom
Diirerbunde, Miinchen:

Georg D.W. Callwey Verlag 1907

dsthetische Zielsetzungen trug der »Kunstwart« auch an seine schon erwahnte
Reihe der »Meisterbilder fiirs deutsche Haus« im Quartformat heran, die fiir bil-
liges Geld hochsten ideellen Gegenwert versprachen.® Nicht zuféllig waren die
ersten drei veroffentlichten Bilder der Reihe Werke Albrecht Diirers, namlich »Hie-
ronymus im Gehaus«, »Ritter, Tod und Teufel« und die »Melancholie«.

Wie sich die Wertungen der populdren Kunstgeschichte nach 1900 verscho-
ben, zeigen die verbreiteten monografischen Reihenwerke. Der Verlag Velhagen
& Klasing, der den Markt dominierte, thematisierte Diirer 1895 im fiinften Band
seiner Reihe der »KnackfuB’schen Kiinstler-Monographien«.? Ihm vorausgegan-
gen waren Monografien zu Raffael, Rubens, Rembrandt und Michelangelo — noch
hatte sich Direr in die bildungsbiirgerliche Hierarchie der »Klassiker« einzuord-
nen. Die seit 1909 verlegte Reihe »Die Kunst dem Volke!«, herausgegeben von der
Allgemeinen Vereinigung fiir christliche Kunst, eréffnete hingegen demonstrativ
mit einem Diirer-Band.®* Vom Olymp der Klassiker war Diirer hinabgestiegen, um
fiir das Volk zu predigen. Auch Velhagen & Klasing brachte 1911 eine weitere Dar-
stellung in der Reihe seiner broschierten »Volksbiicher« auf den Markt, die nicht
mehr mit Goldprdgung und Schmuckschriften aufwartete, um bildungsbiirgerli-
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Gediegenes Gerit fiirs Haus.

Ein erster Versuch, hrsg. von der
Gemeinniitzigen Vertriebsstelle
Deutscher Qualitatsarbeit GmbH,
Dresden-Hellerau 1912

chen Habitus zu imitieren, sondern deren schlichtes AuBeres wahre Volkstiimlich-
keit signalisierte.” Uberraschend ist, dass in Langewiesches »Blauen Biichern,
einer der erfolgreichsten populdren Reihen dieser Jahre, ein Band {iber Direr
zundchst fehlte.

»Es muBte erst der groBBe Krieg kommen, damit einmal mit allem Undeut-
schen, das sich bei uns eingenistet hatte, aufgeraumt wurde«, heifdt es einleitend
zur farbigen Diirermappe des Verlags E.A. Seemann, die vermutlich 1914 auf den
Markt kam.® Im Taumel der nationalen Begeisterung, die nun um sich griff, mehr
noch in den Wirren des folgenden revolutiondren Umsturzes, kaprizierte man
sich auf die Idee kultureller Ewigkeitswerte, die allein noch Halt im Sturmwind
der geschichtlichen Ereignisse versprachen. Wie sehr der Niirnberger Kiinstler
nunmehr geradezu als Heilsbringer gehandelt wurde, deutet sich in Hermann
Kosel Romantrilogie von 1923/24 an, die den plakativen Titel »Albrecht Diirer.
Ein deutscher Heiland« trug.* Doch paradoxerweise hatte die Fixierung auf den
Ausdrucksgehalt des eigentiimlich »Deutschen, die nun die populdre Kunstge-
schichte bestimmte, auch nachhaltige Umwertungen zur Folge, die Diirers Nach-
ruhm ramponierten, wie einmal mehr das Beispiel Heinrich Wolfflins zeigt. In dem
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mitten in den Wirren der Novemberrevolution (»Spdtherbst 1918«) verfassten
Nachwort zur dritten Auflage seines Diirer-Buchs war von »neue[n] Anschauun-
gen« die Rede, durch die der Name Diirer unversehens in Frontstellung zu einem
Griinewald oder Altdorfer geraten war — den wiederentdeckten »altdeutschen«
Meistern, deren Werk einer jlingeren, expressionistisch geprdgten Generation als
Prafiguration jener Welterschiitterung erschien, wie sie die Menschheit gerade
durchlebte. Noch deutlicher wurde Wolfflin 1922: »Bisher sagte man Diirer, wenn
man die deutsche Kunst auf einen Namen bringen wollte (...). Heute denkt man
anders. Es haben sich neue Vorstellungen vom Wesen der deutschen Kunst gebil-
det, und Griinewald ist vom Rand in die Mitte geriickt. Er ist recht eigentlich der
Spiegel geworden, in dem die Mehrzahl der Deutschen sich selbst erkennt (...).«
Im Vergleich wirkte Manches an Direr »kalt, entlehnt, formalistisch«, daher
misse die Frage erlaubt sein, »inwiefern man hier und da von deutscher Artung
oder Entartung sprechen muf3.«®

1.

Doch die expressionistischen Wogen glatteten sich gegen Mitte der Zwanziger
Jahre, und der Direr-Kult fand zu alter Form zuriick. lhren Hhepunkt fand die
Begeisterung 1928, dem vierhundertsten Todesjahr, als eine uniibersehbare Fiille
an Biichern, Bildmonografien und Mappen den Buchmarkt tiberflutete, darunter
auch der Aufsatz »Diirer als Filhrer« von 1904, der eine Neuauflage in Buchform
erfuhr.¥ In einer Zeit tiefer gesellschaftlicher und ideologischer Spaltungen sprach
Karl Scheffler, ein Vertreter des gemafiigt konservativen Biirgertums, von »Diirer
als Symbol« und als »Reprdsentanten des Deutschtums schlechthin, in dessen
Werk und Persénlichkeit »ein grofles und méchtiges Volk« sich selbst erkennt.z°
Das »Deutsche« an Diirer sollte der Kitt sein, die innerlich langst entzweite Nation
wenigstens duBerlich zu einen. Langst versuchten auch rechtsnationale und vol-
kische Kreise Diirer zu vereinnahmen: Schon 1927 hielt die NSDAP erstmals ihren
Reichsparteitag in Niirnberg ab, das als Diirer- und Meistersingerstadt dafiir die
willkommene Kulisse abgab.?

Jenseits solcher ideologischer Vereinnahmungen galt Diirer breitesten Krei-
sen als unbestrittener Klassiker und nationale Grofe, der allenfalls Goethe und
Beethoven das Wasser zu reichen vermochten. Daher verwundert es nicht, dass
auch der republikanische Staat im Jubilaumsjahr >seinen< Diirer ehrte, und zwar
in bewusster Gratwanderung zwischen Bildungsreligion, Kiinstlerverehrung und
Identitatspolitik. So tibertrug etwa das Radio, das populdrste Medium jener Jahre,
am 6. April 1928, dem vierhundertsten Todestag Diirers, der zu allem Uberfluss
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auf einen Karfreitag fiel, die staatsoffizielle Diirer-Feier aus dem Plenarsaal des
Reichstags.?2 An diesem symbolischen Ort war die Feier bildhafter Ausdruck fiir
das Bemiihen, politische Gegensitze mit Hilfe von Asthetik und Geschichte zu
tiberbriicken und das nationale Empfinden pseudoreligios zu verbramen. Nach
Klopstocks »Hallelujax und dem »Wach aufl«-Choral aus den »Meistersingern«
las der nationalkonservative Dichter Wilhelm Schéafer aus dem Diirer-Kapitel sei-
nes mystifizierenden Erfolgsbuchs »Die dreizehn Biicher der deutschen Seele«.?
Aus dem ndamlichen Anlass organisierte man im frankischen Niirnberg eine offi-
zielle Gedenkfeier, die mit einer »Huldigung der deutschen Kiinstlerschaft« und
einem abendlichen Fackelzug zum Diirerdenkmal endete, wo der frankische Hei-
matkiinstler und Diirer-Schwdrmer Rudolf Schiestl seine Ansprache mit einem
huldvollen Wagner-Zitat beschloss: »Deutsch sein heifdt: eine Sache ihrer selbst
willen tun.«4

Die Veranstaltung stand in koordiniertem Zusammenhang mit dem Nirnber-
ger Festjahr, das durch ein Biindel konzertierter MaBnahmen gezielt vermarktet
wurde.? Die Niirnberger Stadtviter, die zum Zwecke der Offentlichkeitsarbeit
nicht nur eigens einen Werbefilm produzieren lieRen, sondern auch Presse und
Nachrichtenbiiros mit Aufsdatzen »bekannter Diirerforscher« samt zugehdoriger
Bildvorlagen kostenlos belieferten,?® waren sich der Resonanz der Massenme-
dien fiir Fremdenverkehr und Stadtmarketing sehr bewusst, ging es doch erklar-
ter MaRen darum, »Volkskreise fiir den Museumsbesuch zu gewinnen, die ihm
bisher ganz fern standen.«?” Der Erfolg gab ihnen recht: Die Niirnberger Retro-
spektive verzeichnete die enorme Zahl von rund 200.000 Besuchern. Fiir die
Werbemafinahmen gestaltete Max Kérner, der Leiter der Meisterklasse fiir Ange-
wandte Grafik an der Staatsschule fiir Angewandte Kunst, Plakate und Drucksa-
chen unter Verwendung eines leuchtend roten, als Bildmarke gebrauchten Diirer-
Monogrammes.

Versucht man eine Bilanz des Diirerjahrs zu ziehen, so féllt sie zwiespaltig
aus. Einerseits spricht aus den zahllosen Veranstaltungen, Reden und Publikati-
onen die schon notorische Uberschitzung alles »Deutschen; andererseits aber
auch das aufrichtige Bemiihen, Diirer jenseits nationalistischer Vereinnahmung
im Lichtschein einer biirgerlichen und republikanischen Gesinnung zu wiirdigen.
Zwar war man bemiiht, Diirer als unumstéfiliches Denkmal deutscher Grofie zu
wiirdigen, doch ging es dabei nicht um vélkische Uberlegenheitsgefiihle oder
deutsche Sonderleistungen, sondern um Menschentum und Personlichkeit:
»Nicht als dsthetische Natur, sondern durch das Ganze seines menschlichen
Wesens ist Diirer unser volkstiimlichster Maler geworden, das Urbild des deut-
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schen Kiinstlers«, so wiederum der Schweizer Wolfflin in seiner Niirnberger Fest-
rede.?® Wenn in den staatstragenden Ehrungen wiederholt das »Europdertume«
Diirers hervorgehoben wurde, entsprach das dem »Geist von Locarno, also der
damals von Seiten der Staatsregierung betriebenen Politik der européischen
Aussdhnung, die von der Aufnahme Deutschlands in den Vélkerbund 1926 ihren
Anfang genommen hatte. Der Niirnberger Oberbiirgermeister Luppe griff gar zu
Formulierungen, die sich in ihrer Unverbindlichkeit bis heute fiir GruBworte die-
ser Art verwenden lieBen: »Echte Kunst kennt nicht die Grenze von Léandern und
Volkern, sie schafft Menschheitswerte, gemeinsames Kulturgut aller Volker.«?
Uberblickt man die —eher vereinzelten — Exponate unserer Ausstellung aus den
Jahren nach 1933, deutet sich an, dass damit das letzte Wort noch nicht gespro-
chen war. Fiir die NS-Propaganda war die ldngst eingefahrene Diirer-Begeisterung
ein willkommenes Vehikel, vélkische Werte zu vermitteln. Nach 1945 erschien
das Pradikat des »Deutschen«, das dem Niirnberger »Meister« angedichtet wor-
den war, denn auch zunehmend verdachtig, wenngleich die populdre Rezeption
ungebrochen war, wie Langewiesches 1953/54 erschienenes Doppel der »Blauen
Biicher« zeigt.> Die goldene Ara der Mappenwerke und billigen Bilder, die die

URL http://blog.staedelmuseum.de/deutscher-
meister-albrecht-durer-im-kontext-seiner-zeit-
der-film-zur-ausstellung-ist-online (abgerufen
10.10.2016).

Heinrich Wolfflin: Vorwort zur ersten Auflage
(1905), in ders.: Die Kunst Albrecht Diirers, Miin-
chen 31919, S. V u. VIL.

Vgl. Matthias Mende: Diirer-Bibliographie. Zur
fiinfhundertsten Wiederkehr des Geburtstages
von Albrecht Diirer, Wiesbaden 1971, bes. S. 295ff.
(»Populéres Schrifttumc).

Wolfflin: Vorwort (wie Anm. 2), S. VI.

Dazu jetzt auch: Sterbliche Gotter. Raffael und Dii-
rer in der Kunst der deutschen Romantik, Ausst.-
Kat. Kunstsammlung der Universitat Gottingen,
hrsg. von Michael Tiemann u. Christine Hiibner,
Petersberg 2015.

Zur Diirer-Verehrung siehe Alexander Schmidt:
GroRe Kunst und Diirerschnitzel. Nirnberger
Durerfeiern zwischen nationalem Pathos, kiinst-
lerischem Anspruch und Geschaftstiichtigkeit, in:

Volksbildungseuphorie der Jahre zwischen 1900 und 1933 begleitet hatten, war
allerdings weitestgehend voriiber.

| belive in Durer, Ausst.-Kat. Kunsthalle Niirnberg,
Niirnberg 2000, S. 15—-24; mit einigen sachlichen
Fehlern Jane Campbell Hutchinson: Der vielgefei-
erte Diirer, in: Reinhold Grimm u. Jost Hermand
(Hrsg.): Deutsche Feiern, Wiesbaden 1977, S.
25-45; Dirers Gloria. Kunst — Kult — Konsum,
Ausst.-Kat. Kunstbibliothek der Staatlichen Mu-
seen Berlin, 1971; Niirnberger Durerfeiern 1828
—1928, Ausst.-Kat. Museen der Stadt Niirnberg u.
Stadtarchiv Nurnberg, 1971.

Vgl. Matthias Mende: Das Diirer-Denkmal in Niirn-
berg, in: Hans-Ernst Mittig u. Volker Plagemann
(Hrsg.): Denkméler im 19. Jahrhundert. Deutung
und Kritik, Miinchen 1972, S. 163-181.

Ohne Verf.: Der Direrbund, in: Der Kunstwart, Jg.
36, 1922/23, unpaginiert. Vgl. Gerhard Kratzsch:
Ferdinand Avenarius und die Bewegung fiir eine
ethische Kultur, in: Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900,
Ausst.-Kat. Institut Mathildenhohe, 2 Bde., Darm-
stadt 2001, Bd. 1, S. 97-102; Ridiger vom Bruch:

Populére Direr-Rezeption
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Kunstwart und Durerbund, in: Diethart Kerbs u.
Jiirgen Reulecke (Hrsg.): Handbuch der deutschen
Reformbewegungen 1880-1933, Wuppertal 1998,
S. 429-438; Gerhard Kratzsch: Kunstwart und Dir-
erbund. Ein Beitrag zur Geschichte der Gebildeten
im Zeitalter des Imperialismus, Gottingen 1969.
Momme Nissen: Diirer als Fiihrer, in: Der Kunst-
wart, 17. Jg., 1903/04, S. 93-102.

Ebd., S. 100.

Ferdinand Avenarius: Meisterbilder fiirs deutsche
Haus, in: Der Kunstwart, 14. Jg., 1900/01, H. 4,
S.129-131.

Hermann KnackfuB: Diirer (=Velhagen & Klasings
Kunstler-Monographien , Bd. 5), Bielefeld/Leipzig
1895.

Johannes Damrich: Albrecht Diirer (=Die Kunst
dem Volke, Heft 1), Miinchen o. J.[1909].

Franz Hermann MeiBner: Albrecht Diirer (=Vel-
hagen & Klasings Volksbiicher Nr. 10), Bielefeld/
Leipzig 1911. Der Reihentitel wurde 1919 durch
eine erweiterte Darstellung von Hans Wolfgang
Singer ersetzt.

Paul Johannes Rée: Einleitung, in: Diirer. Neun
farbige Wiedergaben seiner Hauptwerke (=E.A.
Seemanns Kiinstlermappen 8), Leipzig o.)., unpa-
giniert.

Hermann Kosel: Albrecht Direr. Ein deutscher
Heiland. Roman aus Niirnbergs Bliitezeit, 3 Bde.,
Berlin 1923/24.

Heinrich Wolfflin: Vorwort zur dritten Auflage, in
ders.: Die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 31919,
S. VIII.

Heinrich Wolfflin: Albrecht Diirer, Darmstadt 1922,
S.9 u. 14f.

Julius Langbehn u. Momme Nissen: Diirer als Fiih-
rer. Vom Rembrandtdeutschen und seinem Gehil-
fen. Miinchen 1928.

Karl Scheffler: Diirer als Symbol, in: Niirnberger
Zeitung (NZ am Mittag) vom 11. April 1928.
Alexander Schmidt: Nirnberg — die »deutscheste
aller deutschen Stadte«? Das Bild des spatmit-
telalterlichen Niirnberg in der nationalsozialisti-
schen Propaganda, in: Maike Steinkamp u. Bruno
Reudenbach (Hrsg.): Mittelalterbilder im Natio-
nalsozialismus, Berlin 2013, S. 137-149.
»Direr-Feier. Veranstaltet von der Gesellschaft fur
deutsches Schrifttum e.V. Ubertragung aus dem
Plenar-Saal des Reichsstages«, Funk-Stunde Ber-
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lin, 6. April 1928, ab 11.30 Uhr. Den Ablauf der
Feier verzeichnet der Programmplan in: Funk-
stunde, H. 14, 1928, S. 450.

Vgl. Wilhelm Schéfer: Die dreizehn Biicher der
deutschen Seele, Miinchen 1922.

Bericht tiber die Veranstaltungen und den Ver-
lauf des Durerjahres Nurnberg 1928, hrsg. vom
Stadtrat, Nirnberg 1928, S. 37. Schiestl war
seit 1910 Professor fiir Grafik an der Niirnberger
Kunstgewerbeschule. Hermann Nasse nannte
ihn einen »Bruder und Enkelsohn« Dirers im
Geiste. Vgl. Hermann Nasse: Rudolf Schiestl, in:
Die Graphischen Kunste, Jg. 49, 1926, S. 25-36,
hier S. 25.

Dies ist in minutioser Auflistung zu entnehmen
dem bereits zitierten Bericht tiber die Veranstal-
tungen und den Verlauf des Direrjahres Nirn-
berg 1928 (wie Anm. 24).

Vgl. ebd., S. 5.

[W.:] Kommunale Kunstférderung, in: Die Kunst
fiir alle, Bd. 44, 1928/29, S. 184.

Heinrich Wolfflin: Albrecht Direr. Auszug aus
der Niirnberger Festrede 1928, in ders: Gedan-
ken zur Kunstgeschichte. Gedrucktes und Unge-
drucktes, Basel 31941, S. 127-129, hier S. 129.
Bericht tiber die Veranstaltungen und den Ver-
lauf des Diirerjahres Niirnberg 1928 (wie Anm.
24), S. 39.

Johannes Beer: Albrecht Diirer als Maler (Die
Blauen Biicher), Kénigstein i.T. 1953; ders.: Al-
brecht Diirer als Zeichner (Die Blauen Biicher),
Konigstein i.T. 1954
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Sehen und Erkennen

Die Kunstgeschichte und ihre Bilder

Wenn es um populdre Kunstgeschichte geht, darf
Paul Brandts einbidndiges Uberblickswerk »Sehen
und Erkennen« nicht fehlen. Das Buch gehért zu
den langlebigsten und erfolgreichsten seiner Art.
Die erste Auflage erschien 1911 im Leipziger Verlag
Ferdinand Hirt und Sohn, die dreizehnte und letzte
1968. Insgesamt wurden fast 150.000 Exemplare
des Buches gedruckt. Damit konnte sich »Sehen und
Erkennen« langer auf dem deutschsprachigen Buch-
markt behaupten als alle anderen Unternehmungen
dieser Art.

»Sehen und Erkennen« war urspriinglich als
Bildanhang zum IV. Teil des »lLehrbuchs fiir den
Geschichtsunterricht an héheren Lehranstalten« von
Wilhelm Pfeifer konzipiert. Doch erst als eigenstan-
dige Buchpublikation adressierte es das »gebildete
Laientum« und war schnell auch in jeder besseren
Fachbibliothek zu finden. Noch beim heutigen Durch-
blattern beeindruckt die Vielzahl an Abbildungen,
die den Text kontinuierlich begleiten. Wie im Titel
angedeutet, war das Buch als »Anleitung in verglei-
chender Kunstbetrachtung« gedacht, weshalb Brandt
die Bilder im Layout konsequent in einen Dialog ver-
setzte und paarweise arrangierte. Auf diese Weise
gewann die »Lektiire« der Bilder einen eigenen Stel-
lenwert, der nach Brandts Verstdndnis den Schliissel
zur kunsthistorischen Bildung darstellte.

Bei alledem konnte »Sehen und Erkennen«
kaum mit sonderlich originellen Thesen aufwarten.
Was Brandt lieferte war ein Schnelldurchlauf durch
die Epochen der Kunstgeschichte, der ganz der
traditionellen Stilgeschichte verpflichtet war. Brandt

1.
Paul Brandt

Bilder zur Kunst- und Kulturge-
schichte der altchristlichen Zeit,
des Mittelalters und der Renais-
sance (= Pfeifers Lehrbuch der
Geschichte fiir hohere Lehran-
stalten), Breslau: Ferdinand Hirt
Konigliche Universitats- und
Verlagsbuchhandlung 1911
(Dritte, durchgesehene und
verbesserte Auflage)

56 Seiten, zahlreiche Abbildungen

Brandts Bildersammlung diente
in hoheren Lehranstalten als
Anschauungsmittel fiir den Ge-
schichts- und Lateinunterricht.

Pfeifers Cebrbud der Geldidhte
fiir hhere Cebranitalten

Bilder
Zur Runft= und Rulturgerdidite der
altdhriftlichen Zeit, des Mittelalters
und der Renailfance
relammangrisdlt med erlduierd

B3R
Prof. Dr. Paul Brandt
Direktor de gl Prinz eorgeCymaaems I DIBAN
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Ferdinand Rirt
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war kein versierter Autor, sondern Gymnasialdirektor
am Kgl. Prinz Georg-Reformgymnasium in Diissel-
dorf, der gelegentlich als Kunsthistoriker dilettierte.
Dass das Buch dennoch zum Klassiker wurde, lag
zum einen an der ippigen Bebilderung, zum anderen
an einem Konzept, das unbegrenzte Erweiterungen
und Uberarbeitungen zulieB und daher stets ein Min-
destmafl an Aktualitdt garantierte. Keine der zwolf
Neuauflagen, die im Laufe der Jahre erschienen,
entsprach der vorherigen. Selbst nach dem Tod des
Autors 1932 wurde der Text fort- und umgeschrieben.

Seit 1924 lag auch eine gekiirzte und leicht
iberarbeitete Jugendausgabe des Buches vor, die
ihrerseits mehrere Auflagen erlebte. Alles in allem
war »Sehen und Erkennen« ein bemerkenswertes
Unternehmen, das in mancher Hinsicht verbliiffend
modern anmutet und zugleich die Moglichkeiten und
Grenzen des populdren Kunstbuchs vor Augen fiihrt:
Den Vorgaben der Wissenschaft verpflichtet, aber
auf Breitenwirkung angelegt; um Aktualitdt bemiiht,
aber mit {iberzeitlichem Geltungsanspruch; objekti-
ves Verstandnis fiir »die« Kunst einfordernd, aber auf
dem Recht auf subjektivem »Kunstgenuss« und »Ein-
fuhlung« beharrend. (MB)

Sehen und Erkennen

2.
Paul Brandt

Sehen und Erkennen. Eine
Anleitung zu vergleichender
Kunstbetrachtung, Leipzig:
Ferdinand Hirt & Sohn 1911
272 Seiten, 414 Abbildungen,
eine farbige Tafel

»Sehen und Erkennen« wurde
bis 1968 immer wieder neu
aufgelegt. Brandt fiihrte in dem
Buch die urspriinglich fiir den
Geschichtsunterricht gedachten
Hefte zusammen und setzte auf
ein vergleichendes Sehen, das
dem Betrachter unmittelbar
stilistische Unterschiede und
kunsthistorische Entwicklungen
vor Augen fiihren sollte.

Sehen und Erkennen
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Sehen und Erkennen

Sehen und Erkennen
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3.
Paul Brandt

Sehen und Erkennen. Eine
Anleitung zu vergleichender
Kunstbetrachtung, Leipzig:
Alfred Kroner Verlag 1929 (7. neu
durchgearbeitete und erweiterte
Auflage, 51.-62. Tausend)

484 Seiten, 838 Abbildungen,

19 Farbtafeln

»Sehen und Erkennen« wurde

vom Autor von Auflage zu Auflage
kontinuierlich erweitert und den
technischen Standards angepasst.
Die siebte Auflage bringt neunzehn
auf schwarzem Karton aufgezoge-
ne Farbabbildungen, die den »Ge-
nuss« der Werke fiir den Betrachter
noch steigern sollten.

4.
Heinrich Wolfflin

Uber das Rechts und Links im
Bilde, aus ders: Gedanken zur
Kunstgeschichte. Gedrucktes
und Ungedrucktes, dritte Aufla-
ge, Basel: Benno Schwalbe & Co.
Verlag 1941

Neben »Sehen und Erkennen«
machten die Schriften Heinrich
Wolfflins die Methode des »ver-
gleichenden Sehens« populdr,
vor allem dessen vielverkaufte
»Kunstgeschichtliche Grund-
begriffe« (1915). In dem hier
gezeigten Beispiel diagnosti-
ziert Wolfflin Fotografien, um
Aussagen liber die »Originale«
zu machen.
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»Meisterbilder«
Kunstgeschichte als Volksbildung

Wie kaum ein zweites universitdres Fach ist die Kunst-
geschichte durch Praktiken der Popularisierung ihrer
Gegenstdnde gepragt. Seit der Zeit um 1900 spielten
dabei die technischen Bildmedien eine wesentliche
Rolle. Volkstiimliche Kiinstlermonografien und Bild-
mappen gehorten zu den erfolgreichsten Erzeugnis-
sen auf dem verlegerischen Sektor des Kunstbuchs,
der bis in die Zwanziger Jahre hinein eine stetige
Konjunktur behauptete. Wahrend so die beriihm-
ten Werke der Kunstgeschichte in jedem Haushalt
Einzug halten konnten, wandelte sich das Fach von
einer bildungsbiirgerlich-elitaren Disziplin zu einer
Populdrwissenschaft mit volkshildendem Anspruch.
Reihenwerke wie etwa Velhagen & Klasings »Volks-
biicher der Kunst«, erhaltlich zum Pfennigpreis, tra-
ten mit dem volkspadagogischen Anspruch an, die
veredelnde Wirkung der Kunst nunmehr auch und
gerade bildungsfern sozialisierten Schichten zuteil
werden zu lassen. Bildermappen und Kiinstlermono-
grafien waren Medien, durch die Hochkunst indust-
rialisiert und privilegiertes Wissen fiir eine breite,
vornehmlich  kleinbiirgerliche Adressatenschicht
volksbildnerisch erschlossen wurde.

Je mehr dabei das eigentliche Verlagsprodukt zu
einer im Grunde massenhaften Ware wurde, konnten
mit den billigen Bildern ideelle Vorstellungen und
Anspriiche verbunden werden. Mit dem grofien Ange-
bot an preiswerten Reproduktionen glaubte man -
paradoxerweise —, das Publikum vor den Untiefen des
modernen Konsums, das heif3t vor Geschmacksver-
fall, Oberflachlichkeit und Massenhaftigkeit schiitzen
zu konnen. Schon die Titel der verbreitetsten Serien

1.
Joh. Damrich

Albrecht Diirer (= Die Kunst dem
Volke, Heft 1), Miinchen: Kom-
missionsverlag der Gesellschaft
fiir christliche Kunst 1909

48 Seiten, 60 Abbildungen

Bereits das Motto »Die Kunst
dem Volke« zeugt vom popu-
ldrwissenschaftlichen Anspruch
der Reihe, die charakteristischer
Weise mit Diirer erdffnete.

67




68

zeigen das an: »Klassischer Bilderschatz« betitelte
Hugo Bruckmann eine Reihe von hundert ausge-
wahlten Werken der Kunstgeschichte, wahrend der
umtriebige Ferdinand Avenarius mit seiner Zeitschrift
»Der Kunstwart« seit 1900 »Meisterbilder fiirs deut-
sche Haus« im Folioformat anbot. Die Motive waren
auch einzeln zu beziehen und kosteten lediglich
25 Pfennig. Trotz des geringen Preises wurden den
Beziehern des »Kunstwarts« die allerbesten »Wun-
derschopfungen der germanischen Kunst« in Aus-
sicht gestellt, wie es werbend hieB. (JI, AZ)

»Meisterbilder«

2.
Franz Hermann Meif3ner
Albrecht Diirer (Velhagen &
Klasings Volksbiicher Nr. 10),
Bielefeld und Leipzig 1911

32 Seiten, 4 farbige und 24
schwarz-wei3e Abbildungen,
montierte Farbautotypie auf dem
Umschlag

3.
Hans W. Singer

Albrecht Diirer (Velhagen &
Klasings Volksbiicher Nr. 10),
Bielefeld und Leipzig, 1921
(Neuauflage)

96 Seiten, 6 farbige und 54
schwarz-wei3e Abbildungen,
montierte Farbautotypie auf dem
Umschlag

Die »Volksbiicher« waren noch
erheblich billiger als die ebenfalls
bei Velhagen & Klasing verlegten
»Kiinstler-Monographien«. Die
erweitere Neuausgabe des Diirer-
Bandes von 1921 verdeutlicht das
anhaltende Interesse an Diirer
nach dem Ersten Weltkrieg.

4. (folgende Doppelseite)
»Greisenkopf« von Albrecht
Diirer (Meisterbilder fiirs deut-
sche Haus, Blatt 51), hrsg. vom
Kunstwart, Miinchen: Georg D.W.
Callwey/Kunstwart-Verlag o.).
[ca. 1910]

Einzelblatt im Umschlag, Titel,
Text und zwei Seiten Werbung

»Was wollen die Meisterbilder?
Gute und ausreichend grofie
Wiedergaben von echten Meister-
werken der bildenden Kunst fiir
billiges Geld ins Haus bringen.«
Der Preis eines Blattes war mit 25
Pfennig in der Tat duferst niedrig.

»Meisterbilder«
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Graustufen
Vom Edeldruck zum billigen Bild

Die Konjunktur populdrer Kunstgeschichte in der
Zeit seit 1900 ist eng mit der Erfindung der Autotypie
verbunden, einem fotomechanischen Reproduktions-
verfahren, das Georg Meisenbach 1882 zum Patent
anmeldete. Die Autotypie ermoglichte es, fotografi-
sche Vorlagen —also auch Fotografien von Gemalden,
Skulpturen und Bauwerken —in grof3en Auflagen und
damit zu erschwinglichem Preis abzudrucken. Schon
bald fiihrte die Verwendung des Meisenbach‘schen
Verfahrens zu einem Boom an illustrierten Kunstbii-
chern, die nun auch breitesten Bevélkerungsschich-
ten zugéanglich waren.

Noch bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts waren
Kunstbiicher hingegen mit einfachen Umrisszeich-
nungen im Holzschnitt oder aber mit Holz- oder Stahl-
stichen nach Fotografien der betreffenden Werke
illustriert. Die Qualitdt solcher Bilder ist oft beein-
druckend. Doch selbst bei grofiter Meisterschaft war
keine »originalgetreue« Reproduktion von Kunstwer-
ken moglich; die grafischen Techniken stellten viel-
mehr immer eine >Ubersetzung¢ des Originals dar.
Wie lieBen sich also die Fotografien ins Buch bringen,
das heif3t drucktechnisch vervielfaltigen? Das war ein
lange Zeit ungeldstes Problem.

Von den zahlreichen erprobten Techniken fanden
gegen Ende des 19. Jahrhunderts der Lichtdruck und
die Heliograviire eine gewisse Verbreitung. Beide
sind komplizierte und teure Edeldruckverfahren, die
eine hervorragende Wiedergabe von Helligkeits- und
Farbwerten in stufenlosen Grautonen ermdoglichen.
Allerdings lieen sich die Druckplatten nicht in den
Textsatz integrieren. Die Bilder waren in den betref-

1.
Moriz Thausing

Diirer. Geschichte seines Lebens
und seiner Kunst, Leipzig: Verlag
E.A. Seemann 1876

537 Seiten, 34 Abbildungen,

1 Titelkupfer

Thausings »monumentale«
Diirer-Monografie ist Beleg fiir die
wachsende Diirer-Begeisterung
nach der deutschen Reichsgriin-
dung. Das Buch enthdlt keine
Fotografien, sondern ausschlief3-
lich grafische Reproduktionen
der Kunstwerke. Einige der heute
bekanntesten Werke Diirers, etwa
das Aquarell des »Diirerhasen«
oder die Bildniszeichnung der
Mutter, sind nicht enthalten,

da sie sich mit den grafischen
Reproduktionstechniken nicht
authentisch wiedergeben liefSen.
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fenden Kunstbiichern daher in der Regel als separate
»Tafeln« beigegeben.

Die von Meisenbach entwickelte Autotypie
beruhte demgegeniiber auf der Verwendung eines
Rasters, dhnlich wie der heutige Offsetdruck. Die
gerasterten Druckplatten aus Metall waren einfach
herzustellen und konnten ohne nennenswerte Abnut-
zung verwendet werden. Als Hochdruckverfahren lief3
sich die Autotypie zudem problemlos mit dem Text-
satz im Buch- und Zeitschriftendruck kombinieren.
Obwohl die Druckqualitat, verglichen mit Lichtdruck
und Heliograviire, in der Anfangszeit eher bescheiden
war, erlebte die Zeit um 1900 eine regelrechte >Bilder-
flut¢, die die Vorstellung vom Kunstbuch grundlegend
verdanderte. Im Jahr 1900 registrierte Wilhelm Bode
bereits eine vollstandige »Umwalzung«, die mit der
Autotypie eingetreten war: »Diese beherrscht jetzt
die Illustration unserer Kunstpublikationen gréBeren
und kleineren Stiles in vollem Maf3e und feiert wahre
Triumphe.« (FT)

Graustufen

2.
Ernst Wickenhagen

Kurzgefafite Geschichte der
Kunst, der Baukunst, Bildnerei,
Malerei und Musik, 12. Auflage,
Esslingen 1908

336 Seiten, 1 Heliograviire, 325
schwarz-wei3e und 3 farbige
Autotypien. Einband mit aufge-
klebter Fotografie

Neben zahlreichen Autotypien
enthdlt die populdre Darstellung
von Wickenhagen eine einzelne
Tafel in hochwertiger Heliogravur.
Man erkennt deutlich den Plat-
tenrand des Drucks.

Graustufen
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Graustufen

3.
Hermann Knackfuf3

Diirer (Kiinstler-Monographien
Band 5), Bielefeld/Leipzig:
Velhagen & Klasing 1904

(8. Auflage, Geschenk-Ausgabe)
144 Seiten, 134 Abbildungen, mit
Schuber

Mit seinen Monografien war der
Verlag Velhagen & Klasing einer
der ersten, die neuen Méoglich-
keiten der Autotypie im grofien
Map3stab zu nutzen. Die Serie
umfasste unzdhlige Titel, die in
einfacher Ausstattung, zum Teil
aber auch in »Geschenk«-Ausga-
ben mit festem Einband erhltlich
waren. Die Druckqualitdt der
Abbildungen war anfangs be-
scheiden, verbesserte sich aber
von Ausgabe zu Ausgabe. Der
zuerst 1895 verlegte Diirer-Band
erschien in mindestens vierzehn
Auflagen.

Graustufen

DURER
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4.
Diirer. Des Meisters Gemilde,
Kupferstiche und Holzschnit-
te. Mit einer biographischen
Einleitung von Valentin Scherer
(Klassiker der Kunst in Ge-
samtausgaben, vierter Band),
Stuttgart und Leipzig: Deutsche
Verlagsanstalt 1904

396 Seiten, 447 Abbildungen

Das durchgdngig auf gestri-
chenem Papier gedruckte und
entsprechend »gewichtige« Werk
enthdlt hunderte Abbildungen in
Autotypie und versammelt prak-
tisch alles, was Diirer geschaffen
hat, zwischen zwei Buchdeckeln.
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»Meister der Farbe«
Das farbige Kunstblatt

Die farbige Wiedergabe von Kunstwerken war lange
Zeit ein ausgesprochenes Experimentierfeld. Gegen-
iberden preiswerten und»originalgetreuen<schwarz-
weilen Autotypien konnten sich farbige Illustrati-
onen zundchst schwer behaupten. So wie die im
19. Jahrhundert entwickelte Chromolithografie waren
sie mangelbehaftet, was die korrekte Wiedergabe
von Farbtdnen anging. Andere Verfahren, etwa die
Chromoxylografie, wie sie das Berliner Atelier Bong
seit 1890 zur Herstellung von Gemaldereproduktio-
nen einsetzte, waren kostspielig und nur bedingt fiir
grofe Auflagen geeignet. Zudem handelte es sich in
beiden Fillen um Ubersetzungen fotografischer Vor-
lagen in von Hand kolorierte Bilder, die das vermis-
sen lieRen, was man der Fotografie langst abzuver-
langen gewohnt war: Die authentische Wiedergabe
der kiinstlerischen Handschrift.

Erst um 1900 war man technologisch so weit,
die Autotypie auch zur Anfertigung farbiger Repro-
duktionen im Dreifarbendruck einsetzen zu kénnen.
Der Aufwand war betrdchtlich — immerhin mussten
dafiir sdmtliche Gemalde in den betreffenden Gale-
rien oder im fotografischen Atelier noch einmal im  * 1.
Original aufgenommen werden. Zum Einsatz kamen r:;z:e;;eé:;;::‘I::’r::?)':he
grof® dimensionierte Plattenkameras, die mit Farbfil-  Heft v, Leipzig: E.A. Seemann
tern bestiickt waren und von dem betreffenden Werk
mehrere Farbausziige als Schwarz-Weif3-Negative ;

. Seemanns Angebot auch die mo-
herstellten. AnschlieBend wurden separate Druck-  gerne und zeitgensssische Kunst.
matrizen fiir die einzelnen Farben hergestellt. Der  Die Heftmappe enthiilt sieben auf
eigentliche Bilderdruck erforderte — wie der heutige ~ 9rauen Karton montierte Abbil-
Offsetdruck — héchste Passgenauigkeit beim Uberei- dungen mit Einzelerlduterungen.

Die Bldtter lassen sich herauslo-
nanderdrucken der Farben. sen und einzeln verwenden.

Neben Alten Meistern umfasste
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Die Marktfiihrerschaft auf dem Gebiet farbiger Repro-
duktionen lag bei dem noch heute existierenden
Leipziger Verlag E. A. Seemann, der fiir seine farbigen
Gemaldereproduktionen auf »Qualitdts-Kunstdruck-
Papier« und ihre vermeintlich vollendete farbgetreue
Wiedergabe warb. Das 1925 aufgelegte Verlagsver-
zeichnis versammelt rund 3.000 lieferbare »Farbige
Kunstblatter«, die samtlich zum wohlfeilen Preis
erhaltlich waren. Das Angebot umfasste alle europdi-
schen Lander, Schulen und Epochen.

In seinem 1901 erschienen Buch »Der Hunger nach
Kunst« sprach Artur Seemann enthusiastisch von
»frischen Blumen der Kunst«, die in jedem Haushalt
Einzug halten sollten. Denn schlieBlich sei die Erzie-
hung des Farbensinns, wie es unter Bezugnahme auf
den Hamburger Kunsterzieher Alfred Lichtwark heif3t,
das wichtigste und vorrangige Ziel jeder Kunstpdda-
gogik. Doch Seemann konnte nicht alle iberzeugen.
Kunsthistoriker lehnten die Reproduktionen ab, da
die gdngigen Druckfarben — vor allem im Bereich der
Rot- und Orangetdne — wenig Brillanz besafien. Farb-
kontraste wirkten zudem oft flau. Davon abgesehen,
eroffneten farbige Reproduktionen im Bereich der
populdren Kunstvermittlung vollig neue Moglichkei-
ten. Adressiert an ein Publikum, das die Werke im
Original gar nicht kannte, machten sie es moglich, im
Text auf Dinge wie Koloristik und tonale Wirkungen
einzugehen. (AZ)

»Meister der Farbe«

2.
Tausend farbige Kunstblatter aus
dem Verlage von E.A. Seemann
in Leipzig 1908

ca. 150 Seiten

»Meister der Farbe«

By ek Pt Paston d Bussas
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»Meister der Farbe«

Die Verlagskataloge belegen die
unglaubliche Menge an lieferba-
ren Reproduktionen. Gelistet nach
Epochen, Kiinstlern und Motiven,
konnte jeder schnell etwas
Passendes fiir das eigene Heim
finden. Die Preise spannten sich
von den »billigen Bildern« des
Seemann-Verlags bis zu teuren
Faksimiles auf imitierter Leinwand.

3.
Katalog der Vereinigung der
Kunstfreunde Ad. O. Troitzsch.
Farbige Nachbildungen von
Gemadlden der Koniglichen
National-Galerie und anderer
Kunstsammlungen 1883-1912,
Berlin: Adolf Otto Troitzsch 1912
ca. 120 Seiten

4.
Katalog der Farbigen Kunstblat-
ter aus dem Verlage von E.A.
Seemann in Leipzig 1916

392 Seiten

5.
Farbige Gemildewiedergaben.
Systematisches Verzeichnis von
3.000 originalgetreuen Kunst-
blattern nach den beriihmtesten
Gemadlden aller Lander und Zei-
ten, Leipzig: E.A. Seemann 1925
440 Seiten

6.

Verzeichnis der Medici-Drucke.
Farbige Faksimile-Reproduktio-
nen von Gemalden Alter Meister,
Miinchen: F. Bruckmann A.G. 1912
52 Seiten

7

Verzeichnis einer Auswahl farbi-
ger Kunstblatter, Miinchen o.).
40 Seiten

Photographische Union Miinchen.

»Meister der Farbe«
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Medium Mappe

Mappen- oder auch Tafelwerke stellen eine beson-
dere Art der Verlagspublikation dar. Im Gegensatz
zu Biichern sind sie nicht gebunden, sondern beste-
hen aus einem kartonierten Umschlag mit lose ein-
gelegten, meist groRformatigen Bildtafeln. Im schu-
lischen oder universitaren Unterricht — in Fdchern
wie Kunstgeschichte, Altertumswissenschaft oder
Baustilkunde —fanden Mappenwerke als Muster- und
Vorbildsammlung bereits im 19. Jahrhundert vielfach
Verwendung. Zu dieser Zeit enthielten sie zumeist
fotografische Originalabziige oder aber aufwandig
produzierte Lichtdrucke nach fotografischen Vorla-
gen, die bei spezialisierten Verlagshdusern zu bezie-
hen waren.

Seit der Jahrhundertwende wurden Mappen-
werke durch die Erfindung der Autotypie zu einem
erschwinglichen Massenartikel. Verlage wie E. A. See-
mann in Leipzig oder Bruckmann und Callwey in Miin-
chen fiihrten ein breites Angebot an Kiinstlermappen,
das sowohl die >klassische« wie auch moderne Kunst
umfasste und somit eine Art imagindres Museumc
reprasentierte. Obwohl die nach 1900 produzierten
Kiinstlermappen vergleichsweise preiswert waren,
vermittelte das auf einer Seite prdsentierte, grof- 1.
formatige Einzelwerk einen besonders >erhabenenc«

Eindruck. Der Benutzung der Mappe in stiller Stunde

oder im Kreis der Familie haftete etwas Feierliches )

und Anddchtiges an. Die Mappe wurde behutsam pirer mappe, hrsg. vom Kunst-

ausgepackt und verstaut, die Bildtafeln nicht selten  wart, Miinchen: Georg D.W.

zur gemeinsamen Betrachtung aufgestellt. Callwey/Kunstwart-Verlag o.).
Die »Kunstwart«-Mappen des Callwey-Verlags kon- [ca. 1910]

14 Tafeln plus Deckblatt und
nen dariiber hinaus auch das volks- und geschmacks-  Textbeilage
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erzieherische Anliegen verdeutlichen, das sich mit
den Mappenwerken verband. Deutsche Themen
herrschten vor, vermeintlich svolkstiimliche« Kiinstler
wie Moritz von Schwind und Ludwig Richter erreich-
ten die hochsten Auflagen. Die Bildtafeln waren auch
als Wandschmuck zu verwenden. Die Kunst sollte auf
diese Weise auch im kleinbiirgerlichen Haushalt ver-
edelnd wirken. Ganz besonders beliebt war in dieser
Hinsicht die Druckgrafik Albrecht Diirers, die in fak-
similierter Qualitdt dem Original zum Teil tatséchlich
sehr nahe kam.

Wahrend sie heute aus den Verlagsportfolios
weitgehend verschwunden sind, erlebte die Pro-
duktion von Mappenwerken in den Jahren vor dem
Ersten Weltkrieg eine ungeheure Konjunktur. Nimmt
man das Beispiel Diirers, so gab es Mappen in
unterschiedlichsten Formaten, Ausfiihrungen und
Preiskategorien, die praktisch das gesamte Euvre
umfassten. Es zeigt sich aber auch, dass einzelne
Motivkreise —etwa Diirers Bildnisse — zu »Bestsellern<
wurden, die in immer neuen Mappen auf den Markt
gebracht werden konnten. (AB, MG, KM, RM, SS, BU)

Medium Mappe

Mappenwerke wurden, der
Nachfrage entsprechend, in
unterschiedlichen Ausstattungen
und Preiskategorien angeboten.
Diirer gehérte zum Kanon deut-
scher »Meister«, deren Werke
immer wieder neu aufgelegt wur-
den, wie das Bildnis des Hierony-
mus Holzschuher exemplarisch
zeigt. Das 1882 fiir die Berliner
Gemadldegalerie erworbene Bild
war aufgrund der lebenswahren
Erscheinung des Dargestellten
eines der populdrsten Bilder
Diirers und galt als Verkdrperung
des deutschen Mannes. »Hier ist
ein Greis, wie jeder von uns einst
einer werden mdchte«, heifit es
im Begleittext zur »Kunstwart«-
Mappe, »gesund noch und feurig
noch, wie Vater Goethe war, oder
wie Bismarck oder wie Bliicher.«

2.

Diirer-Bildnisse. 12 einfarbige
und 1 mehrfarbige Tafel mit
erlduterndem Text von Hans
Mahle, Bremen: Angelsachsen-
Verlag o.). [ca. 1940]

14 Tafeln mit Textbeilage

Im Angelsachsen-Verlag erschien
auch die Zeitschrift »Deutsche
Kunst«, die der Bremer Kaffee-
Produzent und Mdzen Ludwig
Roselius herausgab. Roselius
stand vélkischem Gedankengut
nahe und propagierte die Idee
einer »germanischen« Kunst.

Medium Mappe

rhigr und Imadyrfachige
Tafel ritit eelauterndem Tert
ron fans Mahle
e
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Medium Mappe

3.
Diirer. Neun farbige Wieder-
gaben seiner Hauptwerke, mit
einer Darstellung seines Wirkens
von Paul Johannes Rée (E.A.
Seemanns Kiinstlermappen 8),
Leipzig: E.A. Seemann o.). [ca.
1914/15]

Umschlag mit aufgeklebter
Farbautotypie

Eine von mehreren Reihen des
Seemann-Verlags mit farbigen
Bildern. Auch hier lassen die Bldt-
ter sich aus der Mappe herauslo-
sen und einzeln betrachten oder
als Wandschmuck verwenden.

Medium Mappe

89
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Marke Diirer

»AD« — kaum ein anderes sMarkenzeichenc« ist in der
Kunstgeschichte dhnlich bekannt wie das Mono-
gramm, das Diirer erstmals 1497 benutzte. Anders als
die bis dahin noch gebrduchlichen Werkstattzeichen,
verwies es auf Direr als individuelle Kiinstlerperson-
lichkeit. Der Kiinstler selbst erkannte friih die Bedeu-
tung druckgrafischer Techniken fiir die Verbreitung
und Vermarktung seiner Werke. Das Monogramm
»AD« wurde wie ein handwerkliches Qualitatssiegel
verwendet und war so unverkennbar, dass es bald
kopiert und nachgeahmt wurde. Diirer gelang es
als einem der ersten mit Monogramm signierenden
Kinstler, per kaiserlichem Dekret das Urheberrecht
an seinen Werken zu schiitzen: »Wehe dir, Betriiger
und Dieb von fremder Arbeitsleistung und Einfallen,
lass es dir nicht einfallen, deine dreisten Hande an
diese Werke anzulegen!«

Man kann man Dirers Monogramm als erstes
»Logo« bezeichnen, diente es doch dazu, seine Werke
unverwechselbar zu machen und ihre Verbreitung
zu steuern. Nicht zuletzt auch durch die wohlorgani-
sierte Fiihrung seines Handwerkbetriebs, schaffte es
Diirer, zur »Marke« zu werden. Buchstébliche Bedeu-
tung erlangte die Verwendung des Monogramms als
Logo im Diirerjahr 1928. Die Stadt Niirnberg, die das
Festjahr mit einer Marketingkampagne bewarb, lief3
die Signatur damals von Max Kérner, dem Leiter der
Meisterklasse fiir Angewandte Grafik an der Staats-
schule fiir Angewandte Kunst, zu einer Bildmarke
gestalten, die in leuchtendem Rot fiir Druck- und
Presseerzeugnisse aller Art Verwendung fand, etwa
die hier gezeigte Reklamemarke.

1.

Holzschnitte und Kupferstiche
Albrecht Diirers. Eine Auswahl
von dreifig seiner schonsten
Bléatter in Nachbildungen
(Hauptblitter Graphischer
Kunst), Berlin: Verlag von Fi-
scher und Franke o.). [ca. 1910]
30 Einzelblatter
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Auch die Verlagsunternehmen, die seit 1900
Diirers Werke in Mappen und Monografien populari-
sierten, setzten in vielen Fallen auf die Bekanntheit
der >Marke Diirer«. Viele der Mappen verwenden
das Diirermonogramm als markantes Erkennungs-
zeichen, das an prominenter Stelle platziert ist. Die
ansonsten betonte Schlichtheit und Reduziertheit
des Layouts der Mappen spiegelt den Zeitgeist einer
Ara, in der eine Institution wie der Deutsche Werk-
bund sich zum Anwalt einer Produktethik machte, die
»deutsche Qualitdt« und Sachlichkeit in der Gestal-
tung verband. Wenn man so will, ist es heute ein
GroBRkonzern wie Apple, der in dhnlicher Weise Qua-
litdt und geradliniges Produktdesign vermarktet. (LD,
SJ, JK, SSt, BT)

Marke Diirer

2.
Reklamemarke der Stadt
Niirnberg zum Diirerjahr 1928,
Gestaltung: Max Korner

3.
Friedrich Niichter

Albrecht Diirer. Sein Leben und
eine Auswahl seiner Werke. Mit
Erlduterungen zu den einzelnen
Blattern, Leipzig: Fr. Seybold‘s
Verlagsbuchhandlung 1927
(erste Auflage 1911)

101 Seiten, ca. 50 Abbildungen

4.
Albrecht Diirer. Sammelmappe
fiir die Kunstbeilagen der Zeit-
schrift »jugendlust. Halbmonats-
schrift mit Kunstbeilagen, hrsg.
vom Bayerischen Lehrerverein,
Niirnberg: Sebaldus Verlag o. J.

Auf den Mappenwerken prangt
Diirers Kiinstlermonogramm hdu-
fig wie ein Qualitdtssiegel. Auffal-
lig ist die ansonsten schlichte, ja
»sachliche« Gestaltung, bei der
auf Bildmotive verzichtet wurde.

Marke Diirer

JlRexian
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»Diirer als Fiihrer«
Ideologien und Vereinnahmungen

Populdre Kunstgeschichte ist immer auch Ausdruck
von Weltanschauungen und Ideologien. Nicht nur in
der Auswahl von Kiinstlern und Werken, auch in den
kunstgeschichtlichen Kommentierungen spiegeln
sich zeitbedingte Wertvorstellungen, gesellschaftli-
che Entwicklungen und politische Ideen.

Altdeutsch, fromm und volkstiimlich — das waren
die Kernvokabeln, die vor dem Ersten Weltkrieg die
Publikationen tiber Diirer bestimmten. Der Niirnber-
ger Kiinstler figurierte als Gewdhrsmann deutscher
GroBe, die mit der Reichsgriindung von 1870/71,
wie man meinte, neuerlich bekraftigt worden war.
Die »Diirerzeit« galt zugleich als Sinnbild eines biir-
gerlichen Ethos, dessen Redlichkeit und Herzens-
wdrme man den vermeintlichen Fehlentwicklungen
der kulturellen Moderne entgegenhielt. Ausdruck
fand diese Haltung im reformkonservativen »Diirer-
bund«, den der Verleger Ferdinand Avenarius 1902
ins Leben rief.

Mit dem Ersten Weltkrieg und der nationalen Iden-
titdtskrise zur Zeit der Weimarer Republik mischten
sich zunehmend nationalistische Tone in die Diirer-
Rezeption. Nicht nur als Kiinstler, auch als »Person-
lichkeit« galt Diirer nun als Inbegriff des Deutschen
schlechthin. Auch rechtsnationale und vélkische
Kreise versuchten den Maler und Kupferstecher zu
vereinnahmen. 1927 hielt die NSDAP erstmals ihren
Reichsparteitag in der Diirer-Stadt Niirnberg ab. Im
selben Jahr griindete Karl Robert Langewiesche seine
Buchreihe »Der Eiserne Hammer, die mit dem Motto
»Das Gute fiir Alle« aufwartete. Nicht zufllig wid-
mete sich einer der ersten Bande dem Werk Albrecht
Dirers.

1.
Diirer als Fiihrer. Vom
Rembrandtdeutschen und
seinem Gehilfen. Mit einem Brief
von Hans Thoma, Miinchen:
Verlag Josef Miiller 1928

16 Seiten Text, 8o Abbildungen

Der Aufsatz »Diirer als Fiihrer«
erschien zuerst 1904 in der Zeit-
schrift »Der Kunstwart«. Verfasser
war Julius Langbehn, der mit dem
tausendfach verkauften Buch
»Rembrandt als Erzieher« (1890)
bekannt geworden war. Wie zuvor
Rembrandt, stilisierte Langbehn
Diirer zur Leitfigur einer Regene-
ration der deutschen Kultur. Der
von konservativem und nationa-
listischem Vokabular durchsetzte
Text wurde zum Diirerjahr 1928
als Buch neu aufgelegt.
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96 »Diirer als Fiihrer« »Diirer als Filhrer« 97

Zur Zeit des »Dritten Reichs« konstruierten die
Autorenihren eigenen Diirer. So erschien der »Eiserne

Hammer« 1942 in einer Feldpostausgabe, die den

fern der Heimat kdampfenden Soldaten in vélkischer

Diktion erbauliche Momente durch Diirers »unver-

. . . 2.

dorbenes deutsches Gebliit« in Aussicht stellte. (KF,  peister Atbrecht biirer. Gemilde

MH, RH, AK) und Handzeichnungen, Kénig-
stein im Taunus und Leipzig:
Verlag Der Eiserne Hammer/
Karl Robert Langewiesche o.).
[1928]
32 Seiten, 14 farbige und 16
einfarbige Abbildungen
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3. 2.
Werbezettel des Verlags Der

Eiserne Hammer, Konigstein im METER" W
Taunus, nach 1912

Varlag Dar Eiterns Hammer
Wt Nobirs Canprwlsub, Risiguin is Tesss

4. 3.
Meister Albrecht Diirer. Gemilde
und Handzeichnungen. Feldpost-
ausgabe, Konigstein im Taunus
und Leipzig: Verlag Der Eiserne
Hammer/Karl Robert Langewie-
sche o.). [1942]

32 Seiten, 14 farbige und 16
einfarbige Abbildungen

T fFrufl soed e Miatoent s —

Die Heftreihe »Der Eiserne
Hammer« des Verlags Karl Robert
Langewiesche, bekannt durch

die Serie der »Blauen Biicher«,
erschien seit 1927 und umfasste
nicht nur bildende Kunst,
sondern auch Naturaufnahmen
und kulturgeschichtliche Themen.
Langewiesche stellte sie unter
das Motto »Das Gute fiir Alle«
und vertrieb sie zum Preis von
nur 9o Pfennig. Wdahrend des
Zweiten Weltkriegs wurde der
Verleger vom Propaganda-
ministerium angehalten, sich an
der »Sonderaktion Feldpost« zu
beteiligen. 4.
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Deutscher Meister
Diirer-Rezeption im Wandel

»Gerade unsere Zeit blickt mit so verlangenden Augen
nach allem sich um, was deutsch heif3en kénnte, und
Diirers Name ist so sehr Symbol aller nationalen
Kunst, daf fiir jede neue Darstellung die Leser vor-
handen wéren, hie es 1905 bei dem Kunsthistori-
ker Heinrich Wolfflin, der Diirer bei dieser Gelegen-
heit auch als »deutschesten der deutschen Kiinstler«
bezeichnete. Seinen Hohepunkt fand der Diirer-Kult
im Jubildumsjahr 1928, als eine uniibersehbare Fiille
an Monografien und Bildmappen den Buchmarkt
iberflutete. Karl Scheffler, ein Vertreter des gema-
Bigt konservativen Biirgertums, bezeichnete Diirer
damals als »Reprdsentanten des Deutschtums, in
dem »ein grofes und mdchtiges Volk« sich selbst
erkennt. Das »Deutsche«an Diirer, so hoffte man, war
der ideologische Kitt, der es vermochte, eine inner-
lich zutiefst gespaltene Nation noch zu einen.
Inbegriff der problematischen Rezeptionsge-
schichte ist Diirers Kupferstich »Ritter, Tod und Teu-
fel«, nach Wolfflins Urteil »das bekannteste Bild der
gesamten deutschen Kunst«, dessen populdre Wir-
kungsgeschichte sich im Laufe der Jahre von allen
kunstwissenschaftlichen Deutungen abkoppelte.
Kein anderer Stich erfreute sich als Wandschmuck
dhnlicher Beliebtheit. Schon um 1900 galt die ratsel-
hafte Figur des Ritters als unerschitterlicher deut-
scher >Geistkdmpfer«. Kontrdr zur wissenschaftlichen
Direr-Forschung setzte sich in vélkischen Kreisen
eine Lesart durch, die in Diirers Reiter nicht nur deut-
sches Wesen, sondern auch die eigene sritterliche«
Sendung symbolisiert sehen wollte. 1933 machte die
Stadt Nurnberg Adolf Hitler einen Originalabzug des
Diirerstichs zum Geschenk und adressierte den »Fiih-

1.
»Ritter, Tod und Teufel« von
Albrecht Diirer (Meisterbilder
fiirs deutsche Haus, Blatt 2),
hrsg. vom Kunstwart, Miinchen:
Georg D.W. Callwey/Kunstwart-
Verlag o.).[1900]
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rer« bei dieser Gelegenheit selbst als »Ritter ohne
Furcht und Tadel«.

Nach 1945 erschien das Prddikat des »Deut-
schen«, das dem Niirnberger »Meister« in der popu-
ldren Rezeption angedichtet worden war, zuneh-
mend verdachtig. In der Nachkriegsara, die von der
doppelten Selbstfindungsproblematik des geteilten
Deutschland geprdgt war, nahm die Diirer-Rezeption
neue Anldufe. Im Osten entwarf man, inspiriert vom
Geist der marxistischen Geschichtsteleologie, ein
Bild, das Direr als Protagonisten der frithbirgerli-
chen Revolution in Szene setzte. Im Westen hingegen
konterkarierte man die Festivitdten des Diirerjahrs
1971 mit einer kritischen Aufarbeitung der Rezepti-
onsgeschichte, um allzu unbefangener Jubelstim-
mung vorzubeugen.

Eine unreflektierte Begeisterung fiir Diirer, so
schien es lange, konnte es nicht mehr geben. Umso
mehr {iberrascht die in letzter Zeit zu verzeichnende
Popularitdt des »Deutschen Meisters«, die sich nicht
zuletzt in einer ansehnlichen Zahl populdrwissen-
schaftlicher Biicher ausdriickt. Doch die Vorlieben
haben sich gewandelt. Anstelle von »Ritter, Tod
und Teufel« sind es heute der »Diirerhase« und das
»Grofe Rasenstiick«, die das Interesse der Leser fes-
seln. (AZ)

Deutscher Meister

2.
Albrecht Diirer. Kupferstiche.
Einfiihrung von Hans Mohle
(Die Sammlung Parthenon),
Berlin: Hans E. Giinther & Co.
Verlag 1940

20 doppelseitig bedruckte
Einzelblatter

Deutscher Meister 101
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Atorecht Oiirer

Qupferfliche
Crg

3.
Albrecht Diirer. Kupferstiche,
Niirnberg: Verlag von Carl Dau-
merlang o.). [1920er Jahre]

6 Einzelblatter (wahrscheinlich
unvollstidndig)

4.
John Berger

Diirer 1471-1528. Aquarelle und
Zeichnungen, Kéln: TASCHEN
Verlag 2013

95 Seiten, ca. 100 Abbildungen

3. 5.
Jeffrey Chipps Smith
Diirer, London: Phaidon Press,

2012 . PHAIDON

449 Seiten, ca. 100 Abbildungen
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Sehen(d) lernen

Die weite Verbreitung kunsthistorischer Bilder sorgte
dafiir, dass diese auch in der schulischen Ausbildung
verstarkt eine Rolle spielten. Gerade am Fall Diirer
zeigt sich, wie sehr dabei ideologische Vereinnah-
mungen hineinspielten. Die Exponate — Lehrerhefte,
Schiilerhefte und Mappen -, die bis zur Mitte des
20. Jahrhunderts publiziert wurden, dienten in unter-
schiedlicher Weise der Persdnlichkeitsbildung, der
Verinnerlichung nationaler Tugenden oder der Ver-
herrlichung >deutschen Wesens«. In einem Begleit-
text zu Diirers »Passion« heif3t es etwa: »Uberall zeigt
Diirer sich als Sohn seines Volkes. Deutsch ist sein
Christus, die »Hascher« sind deutsche Landsknechte,
eine deutsche Mutter beweint ihren Sohn, im Hinter-
grund winkt freundlich das deutsche Stadtchen mit
seinen wohlbekannten Tiirmen und Tiirmchen.«

Diirers Bilder sollen »einfiihlend und denkend
miterlebt« werden, damit man »am GrofBten teil
[hat], was deutscher Geist tiberhaupt vermag«, so
die Aufforderung an die Lehrenden in einem Heft
des Leipziger Lehrervereins um 1910. Dabei sollten
die Abbildungen auch ohne allzu ausschweifende
Erlduterungen >sprechen< und durch sich selbst wir-
ken. Bis dahin waren Abbildungen von Kunstwerken
lediglich in kleinem Format und einen Text begleitend
in den Schulbiichern abgedruckt worden. Nun fan-
den Reproduktionen, auch im gréf3eren Format, als
eigenstandiges Anschauungsmaterial Verwendung
im Unterricht.

Da es ein Schulfach Kunst, wie wir es heute ken-
nen, noch nicht gab, wurden die Abbildungen lange
Zeit in unterschiedlichen Fachkontexten verwendet.
So wurde im Mathematikunterricht das »Magische

1.
Zehn Bldtter aus dem Marien-
leben Albrecht Diirers. Text von
Arthur Wolf, hrsg. vom Leipziger
Lehrerverein, Leipzig: Verlag von
E. Haberland 1906

10 Einzelblatter sowie Deckblatt
und Erlduterungen

Abbildungen in Schulbiichern
waren oft von langen erldutern-
den Texten begleitet. Das Format
Mappe, als lose Blattsammlung
ohne Bilderkldrungen, bot Leh-
renden hingegen die Mdoglichkeit,
Abbildungen in der Klasse herum-
zureichen.
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Quadrat« anhand von Diirers Stich »Melencholia I«
erarbeitet. Auch die Proportionsstudien fanden
entsprechende Verwendung. Naturstudien wie der
populdre »Feldhase« oder das »Grofie Rasenstiick«
waren Anschauungsgegenstdnde im Sachkundeun-
terricht. Sie eigneten sich liberdies als Wandschmuck
fiir das Klassenzimmer.

Nach wie vor spielt Diirer im schulischen Unter-
richt eine Rolle. Der aktuelle Kunstunterricht geht
dabei ganz unterschiedlich mit seinen Werken um:
Von der Zerstiickelung des »Rhinozeros« {iber Diirer
als Marketingstratege bis hin zur Thematisierung
seiner Selbstportrdts im Vergleich mit der heutigen
Selfie-Kultur. (SD, LH, LK, SM, AR, )S)

Sehen(d) lernen

2.

Zwolf Blatt aus Diirers kleiner
Passion. Text von Rudolf Schul-
ze, hrsg. vom Leipziger Lehrer-
verein, Leipzig: E. Haberland o.).
[ca. 1910]

12 Abbildungen und Einleitung

3.

Albrecht Diirer in seinen Briefen
und Tagebiichern. Fiir die Ober-
stufe zusammengestellt von Dr.
Ulrich Peters, Frankfurt am Main:
Verlag von Moritz Diesterweg
1925

32 Seiten

4.
Diirerheft, Berlin: Verlag der
deutschen Schiilerbibliothek
1928

64 Seiten

Im preisgiinstigen Heftformat
wurden »billige Bilder« sowohl
fiir den Lehrkdrper als spdter
auch fiir Schiilerinnen und Schii-
ler der Oberstufen angeboten.

In den Heften des Lehrervereins
findet man ein kurzes Vorwort.
Die Abbildungen der Kunstwerke
stehen fiir sich. Im Schiilerheft
von 1928 liberwiegt der biogra-
fische Blick auf die »Personlich-
keit« Diirers.

Sehen(d) lernen
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