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Populdre Kunstgeschichte — Historische Erkenntnis vs. dsthetisches Erleben
Zur Einfiihrung

»Der Ort, den eine Epoche im GeschichtsprozeR einnimmt, ist aus der Analyse ihrer un-
scheinbaren OberflaichenduRerungen schlagender zu bestimmen als aus den Urteilen der
Epoche tiber sich selbst. Diese sind als Ausdruck von Zeittendenzen kein biindiges Zeug-
nis fiir die Gesamtverfassung der Zeit. Jene gewdhren ihrer Unbewusstheit wegen einen
unmittelbaren Zugang zu dem Grundgehalt des Bestehenden.«!

Die friihe Geschichte der Kunstgeschichte war unter anderem gepragt durch ei-
nen Konflikt zwischen einer sich zunehmend etablierenden Fachwissenschaft
und einer auf Kunstgenuss insistierenden Volkserziehung. Was dabei auch auf
dem Spiele stand, waren Hierarchien und Rangordnungen — Rangordnungen des
Sehens und Urteilens und Hierarchien der Kompetenz und Zustdndigkeit.? Da
ging es vor allem um die Antinomie zwischen rationaler, das heif3t objektivierba-
rer Erkenntnis und emotionaler, das heil3t subjektiver Verlebendigung.

Eine der wichtigsten Ursachen fiir diese Konflikte bot die zunehmende Media-
tisierung kunsthistorischer Inhalte durch »die moderne Technik«, durch Massen-
tourismus und Reproduktionsindustrie. Vor allem Eisenbahn und Fotografie hat-
ten, so Georg Dehio, »den angesammelten Schatz alter Kunst aus seiner ortlichen
Gebundenheit gelost« und ihm wie durch ein Wunder »gleichsam Uberallheit ge-
liehen«.3 Die damit angesprochene Mobilitdt kunsthistorischer Inhalte war in
Deutschland nicht nur geographischer, sondern vor allem auch sozialer Natur.

Das fand zum Beispiel darin seinen Ausdruck, dass nach dem deutsch-franzo-
sischen Krieg von 1870/71 die Deutschen mit zunehmender Intensitdt nach Ita-
lien reisten, um sich dort die Kunst der Antike und der Renaissance personlich
anzueignen.* Jeden Friihling und jeden Herbst habe sich, so Gerhart Hauptmann,
die ganze zdhe trage Masse des deutschen Philistertums iiber die Berge gewadlzt
und als dieselbe trdge und zdhe Masse wieder zuriick.> Was der zunehmende
Fremdenverkehr automatisch mit sich brachte, war die Mediatisierung Italiens in
nahezu jeder Hinsicht. Zu einer Reise in den Siiden gehdrte um 1900 nicht nur
der Erwerb von allerlei Reiseliteratur, sondern auch der »Erlés« von photographi-
schen Abbildungen, die das im Stiden Gesehene als Teil des eigenen Erlebens und
damit als Teil der eigenen Geschichte auszuweisen hatten.6 Mit Ansichtskarten?
(Abb. 1) oder photographischen Bildern versorgt, holte man die Betrachtung der
Kunst zuhause auf das Bequemste nach und memorierte die dsthetische Begeg-
nung mit dem gelobten Land als eigenleibliche Erfahrung — Hermann Hesse
nannte es »Photographienarbeit«.8 (Abb. 2)

Ein schones Beispiel fiir diese sdkularisierende Form des modernen Bilder-
sturms bot der Student Karl Jaspers, denn ihm wurde 1902 von seinem Vater ei-
ne ordentliche Summe Geldes zur Verfiigung gestellt, um sich in Italien »hiib-
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1 Simplicissimus, 1904/05, Bd. 9,
Heft 12, S. 115 = Quer durch Italien /
»Ich kaufe mir rasch ein paar Ansichts-
karten, damit man doch eine Ahnung
von der Gegend hat.«
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sche Andenken, namentlich Bilder von der Reise« zu besorgen.® Belegt ist, dass
Jaspers vor allem in Rom zugriff und circa 180 Fotografien vor allem der Sixtini-
schen Kapelle erstand.!? Die Fresken Michelangelos hatte der Student als Bebil-
derungen Schopenhauerscher Philosophie empfunden und wollte den tiefen
Eindruck, den er dort empfangen hatte, in den Bilddokumenten verewigt mit
nach Hause tragen.

Wer nicht nach Rom oder Florenz reisen konnte, griff ins Regal, nahm sich po-
puldre Geschichtswerke vor, las die vielen Reiseberichte und Kiinstlermonogra-
phien oder studierte wohlfeile Reproduktionen in Zeitschriften oder Mappenwer-
ken. Die Kunstliteratur am Ausgange des 19. Jahrhunderts habe, so meinte Ernst
Steinmann 1898, »unter dem Zeichen der Illustration« gestanden.!! Steinmann
musste es deshalb wissen, weil seine bei Velhagen & Klasing 1897 und 1898 er-
schienenen Kiinstlermonographien zu Botticelli mit 90, Ghirlandajo mit 65 und
Pinturrichio mit 115 Abbildungen dafiir die besten Beispiele waren.2

Waéhrend sich die Fachwissenschaft iiber den »Wust von Reproduktionsbil-
dern«!3 zu beschweren begann und die »Uberschwemmung« aller Bevolkerungs-
kreise mit fotografischen Abbildungen beklagte,1* warben die daran verdienen-
den Verlage, wie etwa E. A. Seemann, mit der »Erziehung der Massen zu maleri-
schem Sehen«.1> Kunsthistorischer Wandschmuck verkam zu einem »neuen Me-
dium« und wurde als gidngige Handelsware bald so erschwinglich,6 dass selbst
dem Arbeiter die kiinstlerische »Hausandacht« verordnet werden konnte." (Viel-
leicht wére hier — zumindest was die deutsche Kunstgeschichte betrifft — von ei-
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2 Simplicissimus, 1908/09, Bd. 13,

Heft 1, S. 6 — Sonderheft zu Ansichtskar-
ten / »Vier Karten von Emmys Hochzeits-
reise.« —0 =

nem ersten »icon turn« zu sprechen.) 1907 referierte Karl Scheffler in einem Sam-
melband mit dem Titel »Moderne Kultur« {iber »Das Bild im Zimmer« und kenn-
zeichnete die unendliche Weite des mittlerweile reproduzierbaren Kunstkosmos:
»Was es an Kunstschdtzen irgendwo in der Welt gibt, das ist sicher auch schon reprodu-
ziert worden; und zwar wird das heute so vollkommen gemacht, daR man sich fiir ein paar
Mark wahre Kunstschétze kaufen kann. Man denke an die Werke der Photographischen Ge-
sellschaft, die in Madrid, Petersburg und Berlin, an die anderen Anstalten, die in allen be-
deutenden Museen die Werke alter Meister aufgenommen und wundervoll reproduziert ha-
ben. Das Lebenswerk Rembrandts und Rubens’, Velasquez’ und Murillos, Raffaels und Mi-
chelangelos, alle bedeutenden Werke der italienischen und niederldndischen Renaissance,
Diirers, Holbeins, van Eycks und Cranachs Arbeiten, Reynolds’ und Gainsboroughs Bildnis-
se, Rodins Skulpturen und die Zeichnungen Menzels: alles das kann man sich in den besse-
ren Kunsthandlungen vorblittern lassen und mit MuRe wihlen.«'8 (Abb. 3)
Wer daran zu verdienen hoffte, verstand die Proliferation des Hochsten als ds-
thetische Erziehung und verfolgte — wie angedeutet — das Ziel, »den drmeren ar-
beitenden Klassen héhere Bildung und damit grofRere Freude am Leben« zu ver-
schaffen.1® Das hdusliche Kunsterleben sollte die Menschen »aus dem Industria-
lismus« heraus- und in eine hohere Welt einfiihren. Dabei war alles von Wert —
und ich zitiere Ferdinand Avenarius —, »was vom Blatt Papier zum Geist unmittel-
bar durchs Auge« sprach.20
Was mit und in den unzdhligen Vorzugsdrucken, Bildbeilagen und Sammelil-
lustrationen zu Markte getragen wurde, war vor allem ein hypostasiertes Kunst-
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3 Simplicissimus, 1901/02, Bd. 6, Heft 18, S. 144 —
Kunstenthusiasten / »Sagen Sie, haben Sie schon
den neuen Murillo gesehen, den die Stadt angekauft
hat?< = >Nein, ich komme iiberhaupt nur selten in
den Zoologischen.««

empfinden. Die Kunst sollte auch in ihren Reproduktionen unmittelbar zum Ge-
fiihl des Publikums sprechen. Kunst wurde — so sahen das viele — »aus Empfin-
dung geboren und nur mit Empfindung erfaRt«.?! Ein gutes Bild konnte da
schlechterdings nicht verstanden, sondern nur empfunden werden, und hatte,
um mit Paul Schultze-Naumburg zu sprechen, nur eine einzige Bestimmung,
ndmlich die, dsthetischen Genuss zu bereiten.??

Vor dem Hintergrund eines solch empfindsamen Betrachtungsaktes lieR sich
auch die Ansicht vertreten, »dass die Beschaftigung mit der Kunst gar keine Spar-
te 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 genieRen, miisse man kein ausgebildeter Historiker
sein, da reiche es aus — so Richard Muther — eine Seele im Herzen und Augen im
Kopf zu haben.?3 Starke Emotionalitdt konnte in diesem Sinne nicht nur etwas re-
volutiondr Gleichmacherisches gewinnen, sondern ihm wohnte irgendwann
auch etwas volkisch Verbindendes inne. »Vor dem Apoll von Belvedere, vor Raffa-
el und Michelangelo« verfliichtigten sich in Zeiten einer florierenden Reproduk-
tionsindustrie alle »Rangunterschiede« — so meinte zumindest Hermann Uhde-
Bernays.2*

Mit der weitesten Verbreitung kunsthistorischer Bildung und dem emanzipa-
torischen Potential, das dem selbstgeniisslichen Betrachten von Kunst nun zu-
kam, konnten Ansichten gerechtfertigt werden, die nicht auf Erkldrung drangen,
sondern sich allein auf die Verlebendigung des Kunstwerks richteten.?> Wem es
vordringlich um die personliche Aneignung der Historie ging, durfte das Fakti-
sche gerne beiseite lassen, Hauptsache, der Blick zuriick auf sich selbst hatte et-
was Ungekiinseltes, etwas Wahres und Wesentliches.26 Da machte eine auf Verle-
bendigung zielende Asthetik gegen eine »nur« rekonstruierende Geschichtsfor-
schung Front.
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Nicht umsonst wandte sich die populdre Kunstgeschichte im Kaiserreich ver-
mehrt der Ausdruckskunst von Meistern wie Grinewald, Michelangelo oder Rem-
brandt zu. »Der nordische Mensch« befriedigte anhand solcher Kiinstler — so sag-
te es Wilhelm Worringer einmal — »sein durch innere Disharmonie ins Patheti-
sche gesteigertes Ausdrucksbediirfnis«.??

Und in der Tat schrieb man nach 1900 wie berauscht und befleiRigte sich da-
bei eines pathetischen Stils, der die Leser von einer Ubertreibung in die andre
zerrte, nur um aus den Sachen soviel als moglich Leben und Ausdruck herauszu-
pressen.?® Zwei charakterologische Sdtze zu Leonardo und Michelangelo aus Leo
Bruhns’ Kunstgeschichte fiir das Deutsche Volk mogen das belegen:

»Wie ein stilles Leuchten ferner Alpengipfel weckt Leonardo unsere Sehnsucht, die uns

wie auf Traumesfittichen in heilige Stille trdgt. Wie Sturmesatem braust Michelangelo

uns an, alles Feuer in uns entfachend zum Kampfe wider alle Dumpfheit.«2?

Das Ziel einer solchen, »aus dem Gefiihl schaffenden Kunstgeschichtsschrei-
bung«3® war es, und ich zitiere Richard Hamann, »vergangene Ereignisse unmit-
telbar nacherlebbar zu gestalten«, indem man etwa »psychologische Erlebnisse
in die nackten Tatsachen der Ueberlieferung« hineinlegte.3! Hamann kritisierte
diese Art der Kunstschriftstellerei als ein »Sich-Gehen-Lassen von Autor und Le-
ser«3? und warnte vor zu viel oberfldchlicher Leidenschaft und zu wenig wahrer
Tiefe, das heiflt vor Sperrdruck, Parenthesen, Ausrufungs- und Fragezeichen,
kurz vor der stilistischen Atemlosigkeit auflagenstarker Werke.33

Die empfindsame Popularisierung der Kunst musste auf Kosten einer auf Ex-
aktheit pochenden Kunstwissenschaft gehen,3* und damit auf Kosten einer Ge-
schichtsschreibung, der es darum zu tun war, »das Maf3 subjektiver Kurzsichtig-
keit und Beschrdnktheit nach Moglichkeit« herabzuschrauben.3®> Hamann mo-
nierte vor allem die »Vermenschlichung« kiinstlerischer Objekte.3¢ Die Gefahr
dieser Methode bestand fiir ihn darin, dass die dsthetisierende Einfiihlung die
Form und Fiille der unmittelbar gegebenen Wahrnehmung gering schitze und
durch Ablenken auf gegenstandslose Gefiihle schlief3lich das Verstdndnis des ei-
gentlichen Wahrnehmungsinhaltes ganz zuriicktreten lasse, eben dermalfen,
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 konnen.«3” Hamann sah die rationale Qualifizierung kunsthistori-
scher Gegenstdnde zugunsten des selbstgefédlligen 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.

Mit seinem rationalen Argwohn gegeniiber der Empfindung als kunsthistori-
schem Erkenntnismittel stand Hamann innerhalb des Fachs natiirlich nicht allei-
ne da. Empfindungsverdchter gab es viele, so etwa Julius von Schlosser, der dem
unausgebildeten Geschmack jedes Recht zur Beurteilung des »autonomen Kiinst-
lers« absprach.3® In seinem spaten Aufsatz Stilgeschichte und Sprachgeschichte von
1934 versuchte Schlosser als erklarter Feind des Trivialen, die grofen Kiinstler
vor der Zudringlichkeit und dem Mutwillen des empfindsamen Publikums in
Schutz zu nehmen. Eine dsthetische Einstellung zum Kunstwerk war ihm ver-
dachtig,3° Rembrandt, Michelangelo oder Griinewald fiir den kleinen Mann galten
ihm als Unsinn und Dekadententum.*? Was da verhindert werden sollte, war eine
Geschichtsschreibung der inneren Anverwandlung oder billigen Nachahmung,
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4 Simplicissimus, 1904/05, Bd. 9, Heft 27, S. 263 - 5  Simplicissimus, 1907/08, Bd. 12, Heft 52, S. 855 —
Kunstgeschichte / ,,Erst durch die Zusammensetzung Werdandi-Bund / ,,Nur dann vermag die totkranke
des tetrastylen Tempels A plus dem pyknostylen deutsche Kunst zu gesunden, wenn die harte Ger-
Tempel B erstand der hellenische Geist jene herrliche manenfaust aus vdlkischen Empfindungswuchten
Spirale, welche wir mit rg bezeichnen.« mythisch-méchtige Walkiirenwolken gestaltet und

aus diisterem deutschen Gestein Rolandstatuen ed-
lerer Begrifflichkeiten ahnungsvoll und sagenfreudig
erzeugt.«

kurz das selbstgeniissliche Forschen an der Wirkung hoher Kunst. Schlosser fand
— Goethe zitierend — nichts schlimmer, als zuschauen zu miissen, wie der Laie sei-
nen Eindruck souverdn an die Stelle des kiinstlerischen Ausdrucks zu stellen wa-
ge. Solche Menschen sehe man mit einem Werk der Kunst umgehen, »als wenn es
ein weicher Ton ware«, alles werde nach ihren Neigungen und Meinungen zu-
rechtgeknetet und auf den so genannten Effekt reduziert.*! Der sich objektivie-
rende Selbstgenuss des »dsthetischen Subjektivismus«*? galt Schlosser als ob-
szon, die Einfithlungsadsthetik ihm wohl gleichviel wie Selbstbefriedigung.“3
Dass die dsthetische Zudringlichkeit des Einzelnen dem elitdrsten Teil der
universitdren Kunstgeschichte lastig fiel, &nderte allerdings wenig an dem Fak-
tum, dass die deutsche Kunstschriftstellerei kraftig mit der Produktion von Ein-
fiihlungs- und Empfindungsésthetik verdiente. Die Verteidiger der Popularisie-
rung des Hochsten prangerten im Gegenzug die exklusive Beschéftigung mit der
Geschichte der Kunst — gerade auch in Hinblick auf die da zu machenden Erleb-
nisse — als zu materialistisch an und beargwohnten die zu naturwissenschaftlich
vorgehenden Kunsthistoriker als weltfremd und langweilig. Der Kritiker Bern-
hard Ihringer — den ich hier als Beispiel anfiihren méchte — sprach abfillig von
den »Kunstphilologen« (Abb. 4) und machte sich tiber die fehlende Erlebnisfahig-
keit des deutschen Professors lustig:
»Ich kann mir nicht helfen: ein Wesen, das da vorgibt, ein Mystagoge zu den Quellen der
Kunst, ein Fihrer zu den grofRten inneren Erlebnissen grofer Menschen zu sein, und
doch nicht mehr vorzubringen weiR, als archdologisches Geriimpel, philologische Spitz-
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findigkeiten und kalte Sachlichkeitsmienen, scheint mir zwischen Lacherlichkeit und
GroRRenwahn 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 erzeu-
gen, selbst zu fithlen, was sich nun einmal nicht erjagen lasst, das heil3t Kunst erleben,
verstehen studieren, wie es kein »Studium« zu Wege bringt.«4*
Einschldgige Zeitschriften — wie etwa der Kunstwart — wiesen immer und immer
wieder darauf hin, dass dsthetischer Genuss keine Sache des reflektierenden Den-
kens sei, sondern ein Ding des unmittelbaren Fiihlens.*> Das Innerste der Kunst
koénne nur — so sah das auch der Museumsmann Wilhelm Waetzoldt — derjenige
aufdecken, »der nicht vom Verstande, sondern von der eigenen Seele« herkomme
und mit Hilfe des eigenen Gefiihls sich des Wertes der Kunst versichere.*® Das
hief3 nun aber auch und hatte zur Folge, dass ein jeder sein eigenes Erleben in
den zu beurteilenden Gegenstand hineintragen durfte,*” ob nun in einem Akt ge-
danklicher Projektion,*8 oder — wie es Edgar Zilsel sagte — in einem der empathi-
schen »Gefiihlseinlegung«.*® Wer »Kunst fiir Alle« sagte und das Gefiihlserlebnis
zum universellen Erkenntnismittel erhob, wollte keine Kunstforscher ausbilden,
sondern sich die Menschen zu Kunstenthusiasten erziehen.’® Was da heran-
wuchs, war — so méchte ich wiederholen — eine emanzipatorische Asthetik von
unten, die sich fiir politische Vereinnahmungen anbot und schnell auch fiir sol-
che in Dienst genommen wurde.! Gegenstand der ideologischen Anempfindun-
gen waren nicht mehr nur die reproduzierten Werke der Kunst, sondern in
Deutschland mehr und mehr auch die grof3ten Kiinstler der Geschichte. Richard
Muther sprach von einem »Personlichkeitscultus«, der an die Stelle der dstheti-
schen Abstraktion getreten sei.>? Das war deshalb zeitgemdR, weil Nietzsches
»monumentalische Historie« in Deutschland Hochkonjunktur hatte.>3
Nach 1900 begann sich, um erneut Wilhelm Waetzoldt zu zitieren, die »ganze
Neigung der deutschen Seele zum Selbstbekenntnis, zur Selbsterziehung« an den
historischen und auch zeitgendssischen Bekennern, Selbstaussagern und Eigen-
brodlern empfindsam abzuarbeiten,’* an den »Fiihrermenschenc,5% wie der Hi-
storiker Kurt Breysig sie nannte. Vor den Werken Rembrandts, oder Michelange-
los wollte man nun »die groRartigste Steigerung alles Menschlichen ins Uber-
menschliche« genieRen.%6 Erst die starke Personlichkeit hinter dem Werk machte
die Form verstdndlich und konnte dazu veranlassen, in sich selbst »die gleiche
Stimmung und Empfindungsweise« nachzubilden.>” Nicht wenige beschrieben
den Wunsch, groRen Personlichkeiten empfindsam nachzuspiiren als deutsche
Wesensingredienz.>® Eduard Wechfler — Romanist an der Universitdt Berlin und
Kollege Kurt Breysigs — formulierte es vielleicht am unmissverstandlichsten:
»Kein anderes Wort bezeichnet deutlicher die deutsche Art, Eindriicke aufzunehmen und
zu verarbeiten, als der von Theodor Lipps geprdgte Name ,Einfiihlung:. Der vortreffliche
Gelehrte wollte mit diesem schon in der Romantik verbreiteten Wort einen Vorgang der
allgemeinen Seelenkunde festhalten; aber gab uns damit, was schwerer wiegt, ein festes
Kennzeichen unserer Wesensmitte an die Hand. Wir Deutsche sind gedrungen und befa-
higt, uns in die Dinge und Menschen entweder mit Teilnahme, Hingabe, Begeisterung
einzufiihlen oder aber Fremdartiges, Gleichgiiltiges, Widerwadrtiges, Peinliches willent-
lich von uns fernzuhalten. Im ersten Fall erhohen und bereichern wir den Eindruck aus
Tiefe und Fiille unseres eigenen Selbst: der Gegenstand wird von uns, oft ohne dass wir
unser Tun erkennen, mit Warme, Liebe, Innigkeit vergoldet und verklart. Das Leben, das
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uns aus der Welt entgegenquillt und wogt, ist unser eigenes Leben und néhrt sich ganz

von unserem eigenen Herzblut. Im anderen Fall bewirkt das Fremde draufen keine Span-

nung drinnen, es bleibt fernab von unserer Wesensmitte unbemerkt und unbeachtet lie-
gen, als ob es unbegreiflich und unsere Fassungskraft ihm nicht gewachsen wire.«%9

»Was der echte Deutsche durch Einfiihlung sich zu eigen macht, das kommt aus der Ein-

heit der Seele und geht auf die Einheit der Welt: so ist das Wesentliche unseres Verhal-

tens.«50 (Abb. 5)

In den Geschichtswissenschaften wurde es im Kaiserreich zu einer Selbstver-
stdndlichkeit, sich einzureden, dass den nordisch-germanischen Volkscharakter
vor allen andern Volkscharakteren ein tiefes Gemiit auszeichne, ein Hang zur
Verinnerlichung, ein lauteres Streben nach Tiefe und zudem ein »Vermogen, von
aller dulleren Erscheinung zu Gunsten des im Innern erkannten und geglaubten
Wesens abzusehen«.6! Starke Empfindungen an die Kunst heranzutragen war
nach diesen Ansichten keine Klassen-, sondern eine Rassenfrage. Als Merkmale
der germanischen Kunstanschauung konnte Otto Lyon um 1900 die tiefe innere
Beseelung und den wunderbaren Sinn fiir das Charakteristische, Personliche, In-
dividuelle nennen.®? Da fesselte nicht zuerst die Schonheit, »sondern die Macht
des Ausdrucks«.63 Die rein formale Beschéftigung mit den Werken wurde nun ge-
rade mit Blick auf die empfindsamen Geheimnisse des kiinstlerisch Schopferi-
schen als zu »philologisch«®* verabschiedet.

Vor der Kunst, das hatte schon Herman Grimm gewusst, gab es weder »exakte
Philologie« noch »exakte Geschichtsschreibung«, da gab es nur scharfsichtige,
phantasiereiche gewissenhafte Menschen, Menschen, welche denken und richtig
sehen konnten, Menschen, welche die Richtung fithlten, Menschen, welche im
Allgemeinen irrten, im Einzelnen aber das Wahre erkannten, Menschen, welche
im Einzelnen Bocke schossen und doch das Ganze richtig in der Seele trugen. Fir
Grimm gab es deshalb auch keine valide Methode oder Methodologie der Kunst-
geschichte, sondern nur mehr oder weniger bedeutende Gelehrte, die eine aus ih-
rer personlichen Entwicklung stammende Art, die Dinge anzufassen, Anderen fiir
eine bestimmte Zeit aufzudringen verstanden.®>

Eben weil Grimm diese Art der Kunstgeschichtsschreibung vollstdandig ver-
korperte, wurde er von den positivistisch eingestellten Kollegen zum dichtenden
Subjektivisten gestempelt.

Die ungeloste Frage, die hier adressiert werden soll, ist die nach der Fundie-
rung der Kunstgeschichtsschreibung entweder in harter historischer Erkenntnis
oder im gleichsam weichen dsthetischen Erleben. Vielleicht lassen sich die im fol-
genden versammelten Diskussionen zur Popularisierung der Kunstgeschichte
mit einem den Text abschlieRenden aber das Heft er6ffnenden Zitat von Wilhelm
Waetzoldt ankurbeln, dass folgendermaf3en lautet:

»Subjektive Werturteile sind nicht beweisbar und doch haben sie Lebensrecht, weil hin-

ter ihnen die letzte Instanz allen kiinstlerischen Eindriicken gegeniiber steht: das Gefiihl.

Sollten die Phantasie beim Kiinstler, das Gefiihl beim kunstgenieRenden Menschen nicht

in den Bereich der Wissenschaft gehoren, so ware es schlimm fiir die Wissenschaft.«66
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Anmerkungen

1  Siegfried Kracauer, Ornament der Masse. Es-
says Frankfurt am Main 1963, S. 50.

2 Hans Weigert, Die heutigen Aufgaben der
Kunstwissenschaft, Berlin 1935 (Kunstwissen-
schaftliche Studien XVII), S. 49: »Kunst ist stets
von einer geistigen Aristokratie geschaffen und
aufgenommen worden. [...] Immer lag die Wir-
kung der Kunst auf die Menge nicht in ihrer vol-
ligen Verstehbarkeit, sondern gerade infolge
der Unverstehbarkeit der Tiefen in der Wek-
kung scheuer Ehrfurcht vor einem hohen, rat-
selvollen geistigen Reich. Deshalb waére nichts
verhadngnisvoller, als eine Forderung der Kunst-
politik, das Schaffen habe sich dem Verstdndnis
aller anzupassen und ein Versuch der Kunster-
ziehung, einem Jeden das Letzte entschleiern
zu wollen. Das Wichtigste ist vielmehr dann ge-
wonnen, wenn eine Ahnung davon geweckt ist,
dafk die Kunst ein ferner, heiliger Bereich ist, in
dem das Letzte nicht zu begreifen, mit Hinden
zu fassen und abzutasten ist. Das sollte jede
Kunsterziehung, die an Hochschulen, wie die in
weiteren Kreisen beherzigen.«

3 Georg Dehio, »Deutsche Kunstgeschichte
und deutsche Geschichte«, in: Historische Zeit-
schrift, 1908, Bd. 100, S. 473—-485, hier S. 475:
»Zum mindesten die duRere Bekanntschaft mit
Werken der Kunst, alter wie neuer, geht in der
heute lebenden Generation in die Breite wie
nie. Es ist die moderne Technik, die auch nach
dieser Seite hin fiir unsere Kultur ganz neue Be-
dingungen hervorgerufen hat. Eisenbahnen
und Fotographie haben den angesammelten
Schatz alter Kunst aus seiner ortlichen Gebun-
denheit gelost, ihm wie durch ein Wunder
gleichsam Uberallheit geliehen, sei es, daR wir
als Reisende mit leichter Miihe an ihn heran-
kommen, sei es, daR er in der Vervielféltigung
durch den Kunstdruck uns ins Haus dringt. Poe-
sien kann man ungelesen lassen; Architektu-
ren, Skulpturen, Bilder und ihre Nachbildungen
nicht zu sehen, ist beinahe unméglich. Der heu-
tige Mensch, mag er wollen oder nicht, er steht
unter einer Uberschwemmung von Eindriicken
dieser Art, und seine groRte Sorge miiflte sein,
in seinem Geiste in dieses Viele, Vielzuviele ei-
nigermafen Ordnung zu bringen.«

4  Heinrich Wolfflin, »Einleitung des Heraus-
gebersy, in: Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine
Anleitung zum GenufS der Kunstwerke Italiens,
hg. v. Heinrich Wo6lfflin, [2 Bde.] Stuttgart, Ber-
lin und Leipzig 1933 (Gesamtausgabe III-IV), S.
VII-XXV, hier S. XIX.

5 Gerhart Hauptmann, Italienische Reise 1897.
Tagebuchaufzeichnungen, hg. v. Martin Ma-
chatzke, Berlin 1976, S. 23 [Venedig, 1. Februar
1897]. Zum Tourismus als Imperialismus etwa
Dieter Kramer, »Tourismus und Kulture, in: Ma-
terialistische Kulturtheorie und Alltagskultur, hg.

v. Wolfgang Fritz Haug und Kaspar Maase, Ber-
lin 1980, (Argument-Sonderband AS 47) S. 165—
175, hier S. 166.

6 Rudolf Borchardt macht schon auf die
Wichtigkeit der »Mediatisierung« Italiens fir
die deutsche Kunstwissenschaft aufmerksam.
Rudolf Borchardt, »Mittelalterliche Kunstwis-
senschaft. Arnault Daniel und Giovanni Pisano
als Schopfer der modernen Seelenform Europas.
Rede gehalten in der Aula der Universitdt Zii-
rich am 2. Marz 1927«, in: Neue Schweizer Rund-
schau, 1928, Bd. 21, Heft 8, S. 564-580, hier S.
567: »Kein Zeitgenosse der Briider Grimm, erst
Wilhelm Grimms Sohn Herman war der erst
Lehrer der Kunstgeschichte auf einem deut-
schen Katheder; Reisen mussten zuerst allge-
mein werden, eine neue Technik der Reproduk-
tion zuerst erfunden und ausgebildet werden,
die photographische, ehe der Stoff langsam
tibersehbar werden konnte.«

7 In Venedig mit kritischer Meinung Albert
Zacher, Italia incognita. Sommerfahrten eines ré-
mischen Journalisten, Frankfurt am Main 1912,
S. 66: »[...] denn wer vermdchte hier noch etwas
zu finden, was nicht tausendmal beschrieben,
geschildert, angedichtet, gelichtbildert, aqua-
relliert und 6lgemalt worden ist. Eine wahre
Uberproduktion, die noch durch die Ansichts-
postkartenflut gemehrt worden ist. Es ist ein
schones Ding, das Ansichtskartentum, wenn es
mit Sinn« betrieben wird; aber ich glaube, daRk
es auch anderswo Schaden anrichten kann wie
der Missbrauch des tragbaren Photographieap-
parats, weil fiir viele die Gefahr nahe liet, »seh-
faulc zu werden; mal 1dRt Karte und Camera
obscura fiir sich arbeiten; wie beziehen gewis-
sermaflen unsere »Blicke« frei ins Haus.«

8 Hermann Hesse, Italien. Schilderungen, Ta-
gebiicher, Gedichte, Aufsdtze, Buchbesprechungen
und Erzdhlungen, hg. v. Volker Michels. Frank-
furt a. M. 1983, S. 60—156 [Reisetagebuch 1901],
hier 98 [Samstag, 13. April 1901].

9 Es handelt sich um 200 Mark. Siehe Karl
Jaspers, Italienbriefe 1902, hg. v. Suzanne Kirk-
bright, Heidelberg 2006, S. 51-53 [Karl Wilhelm
Jaspers an Karl Jaspers, Oldenburg, 25. Februar
1902], hier S. 52: »Diese Reise wird ja eine Erin-
nerung fiirs Leben sein und ich halte es fiir
wertvoll, daR Du zur Stiitze dieser Erinnerung
Dir Andenken mitbringst.«

10 Ebd., S. 85-87 [Karl Jaspers an die Eltern.
Rom, 25. Mdrz 1902], hier S. 86: »Mehrere Male
bin ich schon in einem Fotografieladen gewe-
sen und habe mir ca. 180 Bilder gekauft, Statu-
en und Biisten aus dem Altertum, Mosaiken und
Kirchen aus dem Mittelalter, Bilder aus der
Frithrenaissance bis zum Ende der Renaissance,
besonders, wie ich schon schrieb, von Michel-
angelo.«

1 Ernst Steinmann, »Vom alten Rom. Von E.
Petersen. Verlag von E. A. Seemann. Leipzig
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1898« [Rezension], in: Kunstchronik 1898/1899,
Bd. 10, S. 6870, hier S. 68.

12 Ernst Steinmann, Botticelli. Mit 90 Abbildun-
gen nach Gemdlden und Zeichnungen, Bielefeld
1897 (Kiinstler-Monographien 24). Ernst Stein-
mann, Ghirlandajo. Mit 65 Abbildungen nach Ge-
mdlden und Zeichnungen, Bielefeld 1897 (Kiinst-
ler-Monographien 25); Ernst Steinmann, Pintur-
icchio. Mit 115 Abbildungen von Gemdlden, Biele-
feld 1898 (Kiinstler-Monographien 37).

13 Alfred Lichtwark, Ubungen in der Betrach-
tung von Kunstwerken. Nach Versuchen mit einer
Schulklasse, herausgegeben von der Lehrerver-
einigung zur Pflege der kiinstlerischen Bildung.
Elfte bis vierzehnte Auflage, Berlin 1918, S. 34.
14  Josef Strzygowski, Die Bildende Kunst der Ge-
genwart. Ein Buch fiir jedermann, Leipzig 1907, S.
145-148. Siehe Paul Schultze-Naumburg, Hdus-
liche Kunstpflege, Zweite unverdnderte Auflage,
Jena 1900, S. 72: »Denen aber, bei denen die Mit-
tel auch zu Kopien nicht ausreichen, bietet sich
heutzutage noch ein Ausweg durch die ausge-
zeichneten Reproduktionen nach Werken neuer
und alter Meister, die in einfarbigen Tondruk-
ken der verschiedensten Nilancen nach fast al-
len Meisterwerken der Welt zu haben sind.
Uber den kiinstlerischen Wert von solchen
brauche ich wohl nicht reden. Die Wandbilder
fiir Schule und Haus, wie sie Teubner und Voigt-
lander jetzt herausgeben, sind wegen ihrer
grossen Bildflache ganz besonders zum Zim-
merschmuck geeignet. Dal} aber gerade diese
feingetonten Reproduktionen auch zum dekora-
tiven Schmuck sehr wohl geeignet sind, darauf
sei ganz besonders hingewiesen. Allerdings ist
es notig, sie sehr geschmackvoll und mit dem
nétigen Takt zu rahmen.«

15 Dazu die Kritik bei Richard Muther, »Ge-
schmacksverbildunge, in: Richard Muther, Stu-
dien und Kritiken. Band I: 1900. Fiinfte Auflage,
Wien o. J., S. 266-275, hier S. 273: mAlte Meiter
in farbiger Nachbildung« lautet der Titel eines
Sammelwerkes, das, wie die »Zeitschrift fiir bil-
dende Kunst¢, die Litfass-Sdule des See-
mann’schen Verlages, verkiindet, »in der Erzie-
hung der Massen zu malerischem Sehen einen
der wichtigsten Factoren der Volkserziehung
erblickt und in Anbetracht des billigen Preises
auf die weiteste Verbreitung in der Familie, den
Schulen und Lehranstalten aller Art wird rech-
nen diirfen«. Quod Deus bene vertat!«

16 Philipp Franck, Zeichen- und Kunstunter-
richt, Frankfurt am Main 1928 (Handbuch des
Unterrichts an hoheren Schulen zur Einfilhrung
und Weiterbildung in Einzeldarstellungen), S.
31: »Guter Wandschmuck braucht nicht teuer
zu sein. Gute Reproduktionen, wie zum Beispiel
die Publikationen der Reichsdruckerei sind
ganz billig. Fiir 2-5 Mark kann man hier schon
herrliche Nachbildungen nach Diirerschen Kup-
ferstichen und Rembrandtschen Radierungen
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haben, die den Originalen in nichts nachstehen,
ja die einem minderen Originalabdruck oft
iiberlegen sind, weil sie nach besonders guten
Abdriicken hergestellt sind. Die farbigen Piper-
Drucke geben gute Originale meisterhaft wie-
der, besser als fast alle Kopien, die man in den
Galerien anfertigen sieht.«

17 Joseph August Lux, Der Geschmack im Alltag.
Ein Buch zur Pflege des Schénen. Zweite Auflage.
Drittes bis siebtes Tausend, Dresden 1910, S.
124: »Die hochverdienten Meisterbilder, die
vom Kunstwart herausgegeben sind, bilden ei-
nen Schatz der Anregung und Belehrung, einen
Ubergang zum Verstdndnis der Meisterwerke,
sie sollen in keinem Arbeiterheim, wo edler Bil-
dungsdrang herrscht, fehlen, aber sie gehdren
nicht an die Wand, sondern in die Mappe, in die
Lade, um von Zeit zu Zeit herausgenommen und
eindringlich betrachtet zu werden, in Feierstun-
den, wo wir das Verhdltnis zu den hoheren und
hoéchsten Schopfungen der Kunst sehen und
gleichsam kiinstlerische Hausandacht halten.«
18 Karl Scheffler, »Kultur und Geschmack des
Wohnens«, in: Moderne Kultur. Ein Handbuch der
Lebensbildung und des guten Geschmacks. Erster
Band: Grundbegriffe. Die Hduslichkeit. In Verbin-
dung mit Marie Diers, W. Fred, Hermann Hesse,
Georg Lehnert, Karl Scheffler, Karl Storck hg. v.
Ed. Heyck, Stuttgart und Leipzig 1907, S. 149—
267, hier S. 251 [246-256 Das Bild im Haus].

19 Henry Thode, Schauen und Glauben. 1.-3.
Tausend, Heidelberg 1903, S. 8: »Wackere, idea-
le Tendenzen verfolgende Ménner fassen Volks-
kunst in dem Sinne auf, daR fiir das Volk Kunst
gemacht werde: dsthetische Erziehung soll den
drmeren arbeitenden Klassen hoéhere Bildung
und damit groRere Freude am Leben verschaf-
fen. GewiR ein philanthropischer Zweck, der an
sich zu billigen ist, soweit wirklich gute, echte
Kunst dem Bauernhause, dem Arbeiterheim,
der Schulstube gespendet wird. Geschieht dies
aber auch? Wissen wir denn, moéchte ich nur
beildufig fragen, was diesen Klassen wiin-
schenswert und notwendig ist? Liegt hier nicht
die Gefahr nahe, dafl wir nur unsere Kiinstlerlu-
xusgewohnheiten der einfachen Hiuslichkeit
jener aufpropfen?«

20 Ferdinand Avenarius, »Hausbildereienc, in:
Der Kunstwart, 1905/1906, Bd. 19, S. 525-530,
hier 529.

21 Meier Spanier, »Einleitung«, in: ders., Zur
Kunst. Ausgewdbhlte Stiicke moderner Prosa zur
Kunstbetrachtung und zum Kunstgenufs hg. von M.
Spanier Leipzig und Berlin 1905 (Aus deutscher
Wissenschaft und Kunst), S. V=X, hier S. VI.

22 Paul Schultze-Naumburg, Das Studium und
die Ziele der Malerei. Ein Vademecum fiir Studie-
rende. Vermehrte Auflage des Studiengang des Mo-
dernen Malers, Leipzig 1900, S. 49. Siehe die
Kunstdefinition bei Woldemar Alexander
Krannhals, Kunst als Verkehrs- und Ausdruckstd-
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tigkeit. Diss.-Jena, Jena 1910, S. 11: »Kunst ist
diejenige Tatigkeit des Menschen, welche be-
deutungsvolle Dinge schafft, die in einer durch
die beabsichtigte Gefiihlswirkung bestimmten
Form tatsédchlich auf unser Gefiihl wirken. Die-
se Wirkung ist ihr alleiniger Zweck.«

23 Richard Muther, »Asthetische Culturc, in:
ders., Studien und Kritiken. Band II: 1901. Fiinfte
Auflage, Wien o. J., S. 1-23, hier S. 15.

24 Hermann Uhde-Bernays, Im Lichte der Frei-
heit. Erinnerungen aus den Jahren 1880 bis 1914.
2. Uiberarbeitete Auflage, Miinchen 1963, S. 300.
25 Richard Hamann, Der Impressionismus in Le-
ben und Kunst, K6ln 1907, S. 141: »Die Einfiih-
lungstheorie sieht aber die Erkldrung des
Kunstwerks darin, von jeder Linie, jeder Hellig-
keit, jedem Raum und jedem Ding so zu spre-
chen, als stecke ein ganzer Mensche darin. Die
Linien fangen an zu hiipfen und zu springen,
die Schatten und Lichter sich zu fliehen oder zu
liebkosen, die Flaichen haben ihr Leben, behag-
liche Rdume fangen an zu spinnen. Die Einfiih-
lungstheorie wird so die Rechtfertigung jener
Kunstinterpretation, die nicht erkldren will,
sondern in lebendige Wirkungen umsetzen
mochte und zugleich dadurch das Ganze des
Kunstwerkes in lauter vereinzelte starke Im-
pressionen auflost. Es ist die Aesthetik des Ly-
rismus.«

26 Fritz Medicus, »Die kiinstlerische Wahrheit
[1915]«, in: ders., Grundfragen der Asthetik. Vor-
trige und Abhandlungen, Jena 1917, S. 46-61,
hier S. 50: »Kunst wie Wissenschaft ist Produk-
tion der Wirklichkeit, und die Wahrheit wird in
der Kunst wie in der Wissenschaft nicht als et-
was vorher schon Vorhandenes gefunden, son-
dern als etwas nun erst Werdendes erzeugt.
Denn was ist die Wahrheit eines Kunstwerkes,
wenn dieses nicht mehr als Aussage iiber eine
vorher schon vorhandene Wirklichkeit, son-
dern vielmehr als urspriingliche Schépfung
gilt? Nichts anderes als die Ehrlichkeit, die
Echtheit dieser Schopfung. Dem wahren Kunst-
werk steht das affektierte, das verlogene ge-
geniiber. Die Effekthascherei in all ihren For-
men, die gewandte, schnellfertige Mache, die
anspruchsvolle Hohlheit, kurz alles, was nur so
tut, als ob es die dsthetische Wirklichkeit berei-
cherte, heiRt unwahr.«

27 Wilhelm Worringer, Abstraktion und Ein-
fithlung. Elfte unverdnderte Auflage, Miinchen
1921, S. 147.

28 Josef Strzygowski, Die Bildende Kunst der
Gegenwart. Ein Buch fiir jedermann. Zweite,
iiberarbeitete und ergdnzte Auflage, Wien
1923, S. 382: »Die Schriftsteller von heute und
viele »Kunsthistoriker¢, die sich von ihnen mit-
reifen lassen, legen in ihre Sprache eine sinnli-
che Erregtheit, die das Gegenteil jener histori-
schen-philologischen Kaltbliitigkeit ist, mit der
die Dinge bisher fiir die philosophisch-politi-

sche Ausdeutung zurechtgelegt wurden. Man
schreibt wie berauscht, zerrt den Leser von ei-
ner Ubertreibung in die andere, nur um aus
sich selbst wie aus den Sachen soviel als mog-
lich Leben und Ausdruck herauszupressen.«

29 Leo Bruhns, Die Meisterwerke. Eine Kunstge-
schichte fiir das Deutsche Volk. Band V. Die italie-
nische Renaissance, Leipzig 1928, S. 200.

30 Weigert 1935 (wie Anm. 2), S, 11.

31 Hamann 1907 (wie Anm. 25), S. 138.

32 Ebd., S. 141.

33 Ebd., S. 142.

34 Ebd., S. 132-133: »So entstehen jene witzi-
gen Kritiken, die mehr unterhalten als das
Werk. Oder es entstehen Bildbeschreibungen,
die uns Geschichten erzdhlen, denen wir mit so
gespanntem Interesse zuhoren, daf wir kaum
Verlangen empfinden, die Bilder [133] zu sehen.
Von Muthers Bildbeschreibungen kann man sa-
gen, dal’ sie solange befriedigen, als man das
Werk nicht kennt.« Aby Warburg empfand Mut-
her als »eine morsche Personlichkeit«, »die alles
was sie findet faulig« mache.

35 Wilhelm Worringer, »Von Transzendenz
und Immanenz in der Kunst«, in: Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1908,
Bd. 3, S. 592-598, hier S. 594.

36 Hamann 1907 (wie Anm. 25), S. 140-141.
Vgl. August Déring, »Uber Einfiihlungy, in: Zeit-
schrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft, 1912, Bd. 7, S. 568577, hier S. 570: »Was
mit dem Ausdruck Einfiihlung in seiner »harmlo-
sen¢« Bedeutung bezeichnet werden soll, ist eine
langst wohlbekannte Gruppe von psychischen
Vorgdngen. Es sind die Vorgdnge, die in der
Form der»dsthetischen Anschauung: das dstheti-
sche vollziehen, was auf der Stufe des Urmen-
schentums im vollsten Ernste als Erkldrung aller
Naturvorgange verwandt wurde, die Verlebendi-
gung, Vermenschlichung, Verpersénlichung.
Der animistisch denkende Urmensch erklart vol-
lig gutglaubig alles Geschehen nach der Analo-
gie der menschlischen Willenstatigkeit.«

37 Richard Hamann, Asthetik. Zweite Auflage,
Leipzig und Berlin 1919 (Aus Natur und Geistes-
welt 345. Bandchen), S. 51.

38 Julius von Schlosser, »Zur Einfithrungg, in:
Benedetto Croce, »Zur Theorie und Kritik der
Geschichte der bildenden Kunst«. Ubersetzt
und eingeleitet von Julius Schlosser, in: Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 1926, Bd. 4, S.
1-51, hier S. 1-2, bes. S. 2.

39 Julius von Schlosser, Kiinstlerprobleme der
Frithrenaissance. III. Heft, V. Stiick. Lorenzo Ghi-
berti, Wien und Leipzig 1934, S. 8.

40 Julius von Schlosser, »Stilgeschichtec und
»Sprachgeschichte« der bildenden Kunst. Ein Riick-
blick, Miinchen 1935 (Sitzungsberichte der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Phi-
losophisch-historische  Abteilung Jahrgang
1935. Heft 1), S. 30-31.
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41 Ebd., 16 [Worte des Abbé aus Goethes
»Wanderjahren«|: »Wie schwer ist es, was so
natiirlich erscheint, eine gute Natur, ein treffli-
ches Gemailde, an und fiir sich zu beschauen,
den Gesang um des Gesanges willen zu verneh-
men, den Schauspieler im Schauspieler zu be-
wundern, sich eines Gebdudes um seiner eige-
nen Harmonie und seiner Dauer willen zu er-
freuen. Nun sieht man aber meist die Menschen
entschiedene Werke der Kunst geradezu behan-
deln, als wenn es ein weicher Ton ware. Nach
ihren Neigungen, Meinungen, Grillen sollen
sich der gebildete Marmor wieder ummodeln,
das festgemauerte Gebdude sich ausdehnen
oder zusammenziehen, ein Gemadlde soll leh-
ren, ein Schauspiel bessern und alles soll alles
werden. Eigentlich aber, weil die meisten Men-
schen selbst formlos sind, weil sie sich aus ih-
rem Wesen selbst keine Gestalt zu nehmen, da-
mit alles loser und lockerer Stoff werde, wozu
sie auch gehoren. Alles reduzieren sie zuletzt
auf den sogenannten Effekt, alles ist relativ,
und so wird auch alles relativ, auller dem Un-
sinn, der Abgeschmacktheit, die dann auch
ganz absolut regiert.«

42 Worringer 1921 (wie Anm. 27), S. 2 und S.
4-5.

43 Schlosser 1935 (wie Anm. 40), S. 5.

44 Bernhard Ihringer, »Kunstphilologens, in:
Mdrz. Halbmonatsschrift fiir deutsche Kultur,
1910, Jg. 4, Band 3, S. 54-58, hier S. 57.

45 Theodor Alt, Die Moglichkeit der Kritik neuer
Kunstschépfungen und der Zeitgeschmack. An-
hang: Die Aesthetik Albrecht Diirers, Mannheim
1910, S. 101.

46 Wilhelm Waetzoldt, Du und die Kunst. Eine
Einfithrung in Kunstbetrachtung und Kunstge-
schichte [1938], Berlin 1948, S. 19-20.

47 Margarethe Hausenberg, Matthias Griine-
wald im Wandel der deutschen Kunstanschauung,
Leipzig 1927, S. 4.

48 Hamann 1907 (wie Anm. 25), S. 140-141.
49 Edgar Zilsel, Die Geniereligion. Ein kritischer
Versuch iiber das moderne Personlichkeitsideal,
mit einer historischen Begriindung, hg. u, eingel.
v. Johann Dvorak, Frankfurt am Main 1990, S.
95: »Diese sonderbare Gefiihlseinlegung ver-
liert nun vom &dsthetischen Standpunkt aus ge-
sehen das Befremdliche, denn sie ist vor allem
auch bei den &sthetischen Gefiihlen durchaus
geldufig: wir sind ja seit jeher gewohnt, unser
subjektives Wohlgefallen an den Dingen als ob-
jektive Eigenschaft zu empfinden und den Him-
mel nicht nur blau, sondern iiberdies noch
schon zu nennen, als hdtte unser Wohlgefallen
seinen Sitz nicht in uns, sondern im blauen
Himmel.«

50 Ferdinand Avenarius, »Unsere Sache«, in:
Der Kunstwart, 1895/96, Bd. 9, S. 1-3, hier S. 1-2.
51 Siehe Max Scheler, »Von zwei deutschen
Krankheiten [1919]«, in: Max Scheler, Schriften
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zur Soziologie und Weltanschauungslehre. Zwei-
te, durchgesehene Auflage mit Zusdtzen und
kleineren Verdffentlichungen aus der Zeit der
»Schriften«, hg. v. Maria Scheler, Bern und Miin-
chen 1963 (Gesammelte Werke 6), S. 204-219,
hier S. 208: »Dieses Wort — eine der unertrag-
lichsten Wortbildungen neudeutschen Sprach-
gebrauchs — beruft sich zuweilen auf wahrhaft
edle Ziige der deutschen Wesensart und auf
wahrhaft hohe Gedanken grofer deutscher Den-
ker und Seelen. Es wird bei seiner Anwendung
hingewiesen auf den »Seelengrund« des Meisters
Ekkehart, auf desselben Mystikers Wortpragung
vom >Gemiite, auf den Gegensatz deutscher
Ausdruckskunst und romanischer Formkunst,
und auf vieles dergleichen. Natiirlich geschieht
dies meist von Leuten, die von der Bedeutung
des »Seelengrundes« und des »Gemiites« — ein Be-
griff, der mit neudeutscher Innerlichkeit nicht
das mindeste zu tun hat und nicht sowohl lau-
warme »>innerlichec Gefiihlszustdnde als eine
feurig, nach aulRen drdngende, ddmonische, der
Differenzierung des Geistes in Verstand und
Willen vorhergehende und ihnen letzte Einheit
gebende Bewegung des ungeteilten Zentrums
des Menschen bedeutet — keine Ahnung zu ha-
ben pflegen; und die mit deutscher »>Ausdrucks-
kunst« meist nur die Unsitte des Deutschen be-
zeichnen, vor einem Kunstwerk nicht etwa den
Geist zu richten auf die dem Kunstwerke einwoh-
nenden objektiven Werte, sondern auf die fiir das
Kunstwerk — seinen Wert und Sinn - ganz
gleichgtiltige Tatsache, was er, der davorstehen-
de Herr N., dabei empfindet, fithlt oder was ihm
sonst dabei reinfdlltd«

52 Richard Muther, »Arnold Bocklin, zum 70.
Geburtstag«, in: Muther 1901 (wie Anm. 15), S.
140-157, hier 140-141: »So kam man dazu, der
Kunst jeder Zeit ihr Recht zu geben und die
grossen Kunstwerke als Aeusserungen grosser
Individualitdten zu fassen, aus deren Geist sie
[141] mit elementarer Naturgewalt hervorspru-
deln. Der Personlichkeitscultus trat an die Stel-
le dsthetischer Abstraction. Rembrandt, die Re-
gellosigkeit, verdrangte Rafael. Je schroffer, je
eigenartiger ein Kiinstler seine Personlichkeit
zeigte, desto lieber hatten wir ihn. Um Botticel-
li, Carlo Crivelli und Griinewald scharten sich
anddchtige Gemeinden.«

53 Friedrich Nietzsche, »Vom Nutzen und
Nachtheil der Historie fiirs Leben [1874]«, in:
ders., Die Geburt der Tragddie. Unzeitgemd/3e Be-
trachtungen I-III (1872-1874), Berlin 1972 (Nietz-
sche Werke. Kritische Gesamtausgabe Heraus-
gegeben von Giorgio Colli und Mazzino Monti-
nari. Dritte Abteilung. Erster Band), S. 239-330,
hier S. 255. Vgl. Wilhelm Waetzoldt, Bildnisse
deutscher Kunsthistoriker, Leipzig 1921 (Biblio-
thek der Kunstgeschichte Band 14), S. 9: »Es ist
das Zeitalter Nietzsches und Bismarcks, dem
Personlichkeit alles galt.«
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54 Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistori-
ker. Zweiter Band: Von Passavant bis Justi, Leip-
zig 1921, S. 213.

55 Kurt Breysig, Das neue Geschichtsbild im
Sinn der entwickelnden Geschichtsforschung, Ber-
lin 1944 (Vom Sein und Erkennen geschichtli-
cher Dinge 1V), S. 148

56 Hans Wolfgang Singer, Kunstgeschichte in
einer Stunde, Leipzig 1922, S. 52.

57 Adolf Lasson, »Stilvoll. Eine Studie«, in:
Preufische Jahrbiicher, 1890, Bd. 66, S. 315-344,
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