Friederike Kitschen
Eine Volkswirtschaft der Geistesgiiter. Die Konkurrenz der populdren Kunst-
buchreihen um Jugend, Volk - und den <richtigen> Kanon

Im spdten 19. und frithen 20. Jahrhundert, als sich die akademische Disziplin
Kunstgeschichte an den Universitdten institutionalisierte, gab es das Fach Kunst-
geschichte in den Lehrpldnen der meisten deutschen Schulen nicht. Lediglich eini-
ge hohere Mddchenschulen boten Kurse an, jedoch oft nur als freiwilliges Wahl-
fach.! Kunsthistorische Inhalte wurden im Rahmen des Geschichts-, Religions- oder
Sprachunterrichts erortert beziehungsweise man verwendete dort, wie bereits
auf dem Ersten Kunsthistorikertag in Wien 1873 empfohlen, Reproduktionen von
Kunstwerken als Anschauungsmaterial.> Daher gab es auch kaum offizielle, von
Schulbehdrden beauftragte kunsthistorische Lehrbiicher; die Publikationen, auf die
in padagogischen Schriften und Fachbladttern um 1900 hingewiesen wurde, waren
zumeist Produkte der freien Verlagswirtschaft.?

Diese «Verlegerliteratur» beherrschte den damaligen Kinder- und Jugend-
buchmarkt ohnehin.* Das zeigen insbesondere die zahlreichen Jugendbuchreihen,
die sich gegen sogenannte Schundliteratur wandten und geeignete literarische
Werke oder Schriften iiber Erdkunde, Geschichte, Technik und Naturwissenschaf-
ten im Angebot hatten. Es ist daher nicht erstaunlich, dass auch viele Publikationen,
die Kunst und Kunstgeschichte an die Schuljugend vermitteln wollten, in Rahmen
einer Buch- oder Mappenreihe erschienen. Und es ist ebenfalls bezeichnend, dass
Verleger in diesem Kontext die monografisch-biografische Form bevorzugten, bei
der jeder Band einen einzelnen Kiinstler behandelt. Denn sie galt einerseits als «Zu-
gestdndnis an eine noch unterentwickelte Fassungskraft» und eine «jugendlichere
Stufe» der Rezeption, und war andererseits beim Publikum sehr beliebt.” Zu diesen
Reihen gehorten die Kiinstlermappen des Kunstwarts, die Kunstgaben fiir das deutsche
Volk der Freien Lehrervereinigung fiir Kunstpflege Berlin, der Hausschatz deutscher
Kunst der Vergangenheit des Jugendschriftenausschusses des Allgemeinen Lehrer-
vereins Diisseldorf, Die Kunst dem Volke der Allgemeinen Vereinigung fiir christliche
Kunst in Miinchen und Velhagen & Klasings Volksbiicher der Kunst. Viele ihrer Titel
deuten bereits an, dass sie sich meist nicht nur an Schiiler und Jugendliche richte-
ten, sondern in aller Regel auch an erwachsene Leser und Leserinnen zur erbauli-
chen Lektiire und zum Selbststudium. Neben Lehrkréften an Schulen und gebilde-
ten Laien wurden zunehmend breitere Schichten der Bevolkerung adressiert, oft
das so genannte einfache Volk. Dessen «Geistesart» setzte man landldufig mit der
von Kindern und Jugendlichen gleich.® Nach 1900 meinten Autoren und Verleger
mit (Volk> also in aller Regel nicht mehr, wie noch ein Jahrzehnt zuvor, priméar das
gehobene und gebildete Biirgertum, das «den Keim der Nation ausmacht und [...]
das grofRte und wichtigste Publikum fiir die Kunst bilden sollte», sondern Vertre-
ter des wachsenden nichtakademischen Mittelstands bis hin zu kleinbiirgerlichen
Schichten, die durch den Besuch der Volksschule um die Jahrhundertwende zu iiber
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90 Prozent Lesefahigkeit erlangt hatten.” Auch dort sollten Kenntnisse iiber Kunst,
zumindest iiber ihre bekanntesten Meister und Meisterwerke, Teil der Allgemein-
bildung werden. Seltener war mit Volk konkret die Arbeiterklasse gemeint, obwohl
Rezensionen in Zeitschriften wie Der Deutsche Metallarbeiter belegen, dass Verleger
und Erzieher auch diese Zielgruppe erreichen wollten — nicht zuletzt, um sie der
sozialdemokratischen Volkspadagogik zu entziehen.® Denn «die Armen sollen auch
kiinstlerische Hohepunkte in ihrem Leben haben als Gegengewicht zu ihrer geist-
totenden mechanischen Arbeit», lautete eine Forderung von Reformpadagogen.’
Viele wollten bereits in der Volksschule ansetzen; ein Markt, der angesichts von
150 000 deutschen Volksschullehrerinnen und -lehrern fiir neun Millionen Schiiler
und Schiilerinnen um 1906 auch fiir Verleger hochst interessant war.'° Doch nicht
nur das reale Volk war die Zielgruppe populdrwissenschaftlicher und populdrer
Kunstbuchreihen, sondern auch das ideale. Denn so gut wie immer war der Volks-
begriff national, oft nationalistisch oder volkisch konnotiert. So sollte wahlweise
die historische, kulturelle oder sogar rassische Gemeinschaft des «deutschen Vol-
kes) angesprochen und durch die Identifikation mit einem gemeinsamen Kanon
von Kiinstlern und Werken bestdrkt werden. Dafiir galt natiirlich deutsche Kunst
als besonders, wenn nicht sogar einzig geeignet. Andere populdre Reihen, wie E. A.
Seemanns Kiinstlermappen und Meisterbilder in Farben, vermieden in ihren neutralen
Titeln hingegen Begriffe wie deutsch und Volk, und boten entsprechend ein starker
international orientiertes Kiinstlerprogramm an — fiir einen internationalen Markt.

Bei der Herausgabe einer Buch- oder Mappenreihe verbanden sich hédufig kom-
merzielle Interessen mit pddagogischen Zielsetzungen. Eine Reihe anstelle einzel-
ner Publikationen zu lancieren, war fiir Verlage vorteilhaft: die gleiche, unverwech-
selbare Gestaltung der Einzeltitel und der gemeinsame, oft prominent auf dem
Einband platzierte Reihentitel erhéhten die Wiedererkennbarkeit der Biicher im
Buchhandel und sollten beim Kdufer den Wunsch wecken, die Reihe zu komplet-
tieren. Die Titel konnten gemeinsam beworben werden, in Prospekten, Katalogen,
Annoncen, Buchschaufenstern und auf speziellen Werbeseiten in jedem einzel-
nen Band. Zugleich bot eine Reihe die Moglichkeit, eine signifikante Auswahl von
Kiinstlern und Werken zusammenzustellen. Auch dabei spielten oft 6konomische
Uberlegungen mit, wenn etwa beim Publikum besonders beliebte Meister und Wer-
ke berticksichtigt wurden. Doch gerade im Bereich der Kunstbuchreihen fiir Schul-
jugend und Volk folgte die Auswahl zudem auch weltanschaulichen und padago-
gischen Pramissen, konnte so doch ein Kanon dessen vorgegeben werden, was die
Adressaten kennen und schdtzen lernen sollten. Denn die Einheit einer Buchreihe
ersetzte nicht zuletzt die «Bildung und Kultur fiir jene Buchkaufer, die zu dieser
Kultur erst noch den Zugang suchen»." Fiir die Allgemeinbildung und im selben
Zuge auch fiir die Bildung von Kanones spielten Buchreihen daher eine erhebliche
Rolle.”? Und umgekehrt sprach, durch das Regulativ von Angebot und Nachfrage
auf einem freien Buchmarkt, auch «des Volkes Stimme», der Kaufer, ein gewichtiges
Wort bei der Kanonbildung mit.

Zahlreiche populdre Kunstbuchreihen drangten ab 1901 in rascher Folge auf
den deutschsprachigen Buchmarkt. Einige versuchten jene Leserkreise zu errei-
chen, denen die Bande populdr-wissenschaftlicher Reihen wie Kiinstler-Monographi-
en oder Klassiker der Kunst inhaltlich und sprachlich noch zu komplex oder schlicht
zu teuer waren.”* Andere grenzten sich bewusst von deren aus ihrer Sicht zu wenig
kiinstlerischen, zu kunsthistorischen Inhalten ab. Alle Jugend- und Volksbuchrei-
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hen setzten bei ihrer Popularisierung von Kunst und Kunstgeschichte jedoch auf
dhnliche Vermittlungsstrategien. Kurze, leicht lesbare Texte ohne Fachtermini und
FuRRnoten begleiteten die Hauptsache: Abbildungen. Denn Anschaulichkeit galt als
grundlegend in der Jugend- und Volksbildung, und der «Hunger nach Kunst», den
der Verleger Artur Seemann 1901 diagnostizierte, war in Wirklichkeit ein Hunger
nach Reproduktionen.™ Bildherstellung und Bilddruck wurden ab den 1890er Jah-
ren immer billiger, vor allem durch den Einsatz der Autotypie.’® Die Reproduktion
eines Kunstwerks im Rasterdruck verhalte sich «im Kostenpunkt zu dem billigs-
ten eigentlichen photographischen Verfahren, dem Lichtdruck, immer noch wie
1:10» und erlaube daher eine Massenproduktion, schwéarmte die Zeitschrift Kunst
fiir alle 1901.%¢ So konnten die Verlage reich illustrierte Publikationen zu giinstigen
Preisen oder, wie Seemann schrieb, billig «<wie Kartoffeln» anbieten.'” Die Auflagen
der auf Massenabsatz berechneten Reihen waren entsprechend hoch: Startauflagen
von 20.000 Stiick pro Einzeltitel waren keine Seltenheit, Bestseller kamen auf iiber
130.000 Stiick.’® Die Gesamtauflage einer vielbdndigen Reihe konnte so bei zwei
Millionen liegen.” Entsprechend groR diirfte der Einfluss gewesen sein, den die auf
dem Buchmarkt ab 1900 omnipradsenten populdren Reihen auf das Wissen und die
Geschmacksbildung jugendlicher Leser, ihrer Erzieher, Eltern und letztlich weiter
Teile der Bevolkerung hatten. Entsprechend stark waren aber auch die Konkurrenz
um Kaufer und nicht zuletzt der Kampf um addquate Vermittlungsmethoden und
damit verbunden, um den «richtigen» Kanon.

Kunstgenuss statt Kunstgeschichte — die Kiinstlermappen des Kunstwarts
Dezidiert mit dem Anspruch, «Laien zum Kunstverstandnis heranzubilden», hatte
Ferdinand Avenarius 1887 die Zeitschrift Der Kunstwart gegriindet: «Nicht Kunst-
forscher suchen wir ja zu Lesern, sondern Kunstfreunde, KunstgenieSende.»* Die
ebenso lebensreformerisch wie national ausgerichtete Rundschau iiber alle Gebiete
des Schonen avancierte rasch zum Bildungsblatt des Biirgertums und insbesondere
der deutschsprachigen Lehrerschaft, die 50 Prozent ihrer Leser ausmachte.* Avena-
rius begriff den Kunstwart als einen der «mdchtigsten Bundesgenossen [...], den die
deutsche Lehrerschaft im Kampfe um ihre idealen Kulturziele finden kann», und
teilte friih die Positionen der Kunsterziehungsbewegung.? Er empfahl die Schriften
ihrer wichtigsten Protagonisten, wie Konrad Lange und Alfred Lichtwark, publizier-
te Flugblatter des Diirerbunds und leitete die sogenannten Unternehmungen des
Kunstwarts. Dazu gehorten vor allem die Reihenpublikationen des Verlags Georg
D.W. Callwey. Sie sollten die «theoretische Arbeit» der Zeitschrift praktisch ergan-
zen, konkret durch die Kunsterziehung der Jugend und die Bildung aller materiell
«Minderbemittelten».?

«Als Anleitung zum Genusse der Kunstwerke kommt — zunédchst fiir Schulkin-
der — Alfred Lichtwarks Buch Ubungen in der Betrachtung von Kunstwerken in Be-
tracht; diesem Zwecke vor allem wollen auch die vom Kunstwart herausgegebenen
Meisterbilder mit Texten fast durchgéngig von Avenarius dienen», warb selbiger
1905.% Die Meisterbilder fiirs deutsche Haus, eine sukzessiv ergdnzte Sammlung von
Schwarz-Weif3-Reproduktionen nach Grafiken und Gemadlden alter und moderner
Meister, erschienen bereits seit 1900.% Die 35 x 26 cm groRen Blédtter wurden ein-
zeln mit einem knappen Begleittext auf ihrem Papierumschlag verkauft. Unter
den ersten zwanzig Nummern waren Reproduktionen von Diirers Hieronymus im
Gehdus, Rembrandts Hundertguldenblatt, Alfred Rethels Tod als Wiirger und Raffa-
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els Sixtinischer Madonna; 1906 waren bereits 168 Motive auf dem Markt.? Wie alle
Kunstwart-Unternehmungen wurden die Meisterbilder durch die Stiftung eines an-
onymen «Kunstliebhabers» gefordert, was ihnen den in Erzieherkreisen verponten
Hautgout des Kommerziellen nahm.?” Zu giinstigen Preisen von 25 bis 60 Pfennig
pro Stiick verkauften sie sich millionenfach.?®

Sie brachten die drei Stiche von Diirer, Ritter, Tod und Teufel, Melancholie und Hieronymus

im Gehdus, dazu die beiden Holzschnitte Der Tod als Freund und Der Tod als Wiirger — Wer-

ke deutscher Graphik, die in jenen Jahren noch weit davon entfernt waren, volkstiimlich

zu sein. [...] Es war eine kunsterzieherische Tat ersten Ranges. [...] Wenn man heute zu-
riickblickt, glaubt man kaum, was es damals alles an Reproduktionen noch nicht gab und
wie viel grofRe Kunst erst durch die Tatigkeit von Avenarius in die Familien und in die

Schulen drang. Feine Leute, die keine Kunsterziehung nétig hatten, lachelten allerdings

iiber den Schulmeister Avenarius,
erinnerte sich der Verleger Reinhard Piper Jahrzehnte spéter.?’ Mit einer dhnlichen
Motivauswahl und Formaten von bis zu 60 x 82 cm erschienen ab 1901 zudem die
Vorzugsdrucke des Kunstwarts zum Preis von einer bis fiinf Mark. 1906 gab es auch
von ihnen bereits 56 verschiedene Motive.* Mit den groRformatigen Vorzugsdrucken
wollte Avenarius nicht zuletzt den Bereich des schulischen Wandschmucks bedie-
nen. Uber dieses Thema wurde unter Kunsterziehern rege diskutiert, insbesondere
in der einflussreichen Hamburger Lehrervereinigung fir die Pflege der kiinstleri-
schen Bildung.* Schriften wie Kiinstlerischer Bilderschmuck fiir Schulen von Dr. Meier
Spanier, Mitglied der Hamburger Kommission fiir schulischen Wandschmuck, war-
ben 1897 fiir die Ausstattung von Schulen mit guter Kunst.*> 1901 nahm die Debatte
durch den ersten deutschen Kunsterziehertag in Dresden und Ausstellungen wie
Die Kunst im Leben des Kindes in Berlin an Fahrt auf. Zahlreiche Pddagogen empfah-
len nun in Vorschlagslisten geeignete Reproduktionen; in der dritten Auflage seines
Buchs berichtete Spanier 1902 von Anschaffungen durch Schulbehdrden.*® Diesen
vielversprechenden Markt wollte Avenarius wohl aus kommerziellen ebenso wie
paddagogischen Griinden nicht den Produkten der Konkurrenz iiberlassen, weder
den ebenfalls schwarz-weiRen Blattern von Verlagen wie Bruckmann oder Hanf-
staengl, noch den bei Padagogen beliebten Farbigen Kiinstler-Steinzeichnungen von
Teubner und Voigtlander, und schon gar nicht, worauf ich spater zuriickkomme,
E.A. Seemanns modernen Dreifarbendrucken.

Der Kunstwart erreichte die «heranwachsende Jugend» aber nicht nur mit lo-
sen Reproduktionen: «Die Kunstwartbilder und Mappen haben ihren Weg in viele
Lehrerhéduser und Schulen gefunden», stellte das Evangelische Schulblatt 1910 fest.**
Die Reihe der Kiinstlermappen gab Avenarius ebenfalls seit Ende 1901 heraus; er
verstand sie, wie er im Vorwort der ersten, Arnold Bocklin gewidmeten Mappe
schrieb, als Beitrag des Kunstwarts zur «Volkswirtschaft der Geistesgiliter».* (Abb. 1)
In dieser sollten «die Werke unserer grofen Kiinstler in guten Nachbildungen, aber
zu ganz billigen Preisen auf Kosten der Allgemeinheit verbreitet werden, ausgeséa-
et als edelstes Saatkorn».* So sollten die Geistesgiiter durch Geschmacksbildung
moglichst vieler Konsumenten auch die reale Volkswirtschaft fordern — ein zentra-
les, nicht nur in Deutschland verfolgtes Ziel kunstpadagogischer Anstrengungen.
Die Kiinstlermappen kosteten meist zwischen 1,50 und 5 Mark, wéhrend man fiir
aufwéndige Portfolios anderer Verlage, etwa die Bocklin- und Schwind-Mappen der
Photographischen Union, bis zu 400 Mark bezahlen musste. Dies war das gesamte
Jahresgehalt einer deutschen Kochin, mehr als das Monatsgehalt eines Lehrers an
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einer Kunstgewerbeschule und bedeutete selbst fiir Museumsdirektoren, die rund
7.500 Mark pro Jahr verdienten, eine erhebliche Investition.*” Der Erfolg gab Avena-
rius Recht: die Bdcklin-Mappe erreichte eine Auflage von iiber 100.000 Exemplaren
und die Gesamtauflage der ersten 44 Titel der Kiinstlermappen lag schon vor 1914
bei 1,2 Millionen.*® Kritik an der minderen Qualitdt mancher Reproduktionen be-
gegnete er offensiv: «Wieviel seelische Kraft tibertragen wird, darauf, so scheint
es uns, kommt es zumal bei der (Kunst fiirs Volk> an, und es kann davon mit der
bescheidenen Reproduktion eines Meisterwerks mehr tibertragen werden, als mit
der technisch vollendeten eines dufRerlichen Gebildes.»® Jede Mappe war einem
Kinstler, in drei Féllen sogar einer Kiinstlerin gewidmet, und enthielt zwischen
sechs und dreiRig lose Reproduktionen, oft Autotypien, sowie einen kurzen, in der
Regel von Avenarius verfassten Text.
Jedem Empfanglichen, nicht zuletzt unserer heranwachsenden Jugend, gewdahren die-
se kostlichen Schétze erhabener, gemiitstiefer und phantasiestarker Kunst weihevolle
Stunden edlen kiinstlerischen Genusses und unverlierbaren inneren Gewinn. Die [...] er-
lauternden Texte [...] sollen dem Betrachter das Einfiihlen in die Kunstwerke erleichtern,
psalmodierte ein Werbeprospekt 1913.* Avenarius wollte seine Leser zum Ge-
nuss erziehen, sie auf die Bilder einstimmen und sie dadurch ethisch und natio-
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nal «einstellen».*! Mit suggestiven, meist die Ausdruck- und Stimmungswerte der
Kunstwerke beschworenden Bildbeschreibungen versuchte er zu steuern, was die
Beschauer sehen und was sie dabei empfinden sollten. In «kunsthistorische Spezi-
alfragen» wollten sich die Kiinstlermappen explizit «nicht verirren».*

Durch ihre Verbindung von Bildtafeln und Text eigneten sich die Kiinstlermappen
gleichermaRen zur Einrichtung einer Hausbiicherei wie einer «Hausbilderei», einer
Sammlung von Kunstblattern, die sich Avenarius fiir jedes deutsche Haus dringend
wiinschte.®® Auch im Schulunterricht hatte die Mappenform Vorteile, da die losen
Tafeln in der Klasse von Hand zu Hand gehen und die Texte Lehrern und Lehre-
rinnen zur Vorbereitung dienen konnten. Zahllose padagogische Zeitschriften in
Deutschland, Osterreich, der Schweiz und den USA empfahlen die Kiinstlermappen
daher fiir die Schule, und das Zentralblatt fiir das gewerbliche Unterrichtswesen in Os-
terreich vermeldete 1908, dass ein «Erlass des Arbeitsministeriums» die Lehrkorper
«behufs eventueller Anschaffung fiir die Anstaltsbibliotheken auf die vom Kunst-
wart herausgegebene Sammlung Meisterbilder fiirs deutsche Haus und die Kiinstler-
mappen empfehlend aufmerksam macht».** Konkret demonstrierte der Pddagoge
und Dozent am Weimarer Lehrerseminar Paul Quensel die schulische Verwendung
in seiner 1905 im Kunstwart-Verlag erschienenen Broschiire Meisterbilder und Schu-
le. Hier gab er «Anregungen zu praktischen Versuchen» im Unterricht von Kindern,
wobei er allerdings offen lieR, in welche Ficher er sie integrieren wollte.* Quensel
zog Blatter aus verschiedenen Kiinstlermappen heran: neben Marchenbildern von
Ludwig Richter und Moritz von Schwind schienen ihm auch Rethels Tod als Wiirger,
Bocklins Toteninsel und Dirers Ritter, Tod und Teufel als geeignet fiir Schulkinder. An
Avenarius orientiert, aber von einem deutlich kunstreligioseren Impetus beseelt,
verfertigte er Bildbeschreibungen, die offenkundig den Lehrkréften die «ichtigen
Worte» fiir eine gemeinsame Bildbetrachtung mit den Schiilern vorgeben sollten.
Quensel wollte die «Wege weisen, auf denen die Empfanglichkeit fiir die bildende
Kunst im Herzen der Kinder geweckt und gesteigert werden kann», und warnte:
«Nichts stort die Stimmung mehr als ein Herauskatechisieren um jeden Preis.»*
Ziel sei es, die Phantasie anzuregen, die Andacht vor dem Bild und die Ehrfurcht vor
der kiinstlerischen Arbeit zu wecken. «Dagegen muss das Unterfangen, die Bilder
aus der historischen Entwicklung heraus zu erkldren, als iiberfliissig bezeichnet
werden», befand der Pddagoge, «wenn ein Kunstwerk unserem Empfinden nichts
zu sagen hat, sondern erst eine Zuriickversetzung in die Gefiithlsweise vergangener
Zeiten verlangt, so ist es fiir die Schule ungeeignet».*’

Avenarius’ und Quensels Ansichten orientierten sich in wesentlichen Punkten
an denen vieler deutscher Kunsterzieher und Fachwissenschaftler, die nach 1900
eine philosophisch-dsthetische anstelle einer kulturhistorisch grundierten Ausein-
andersetzung mit Kunst vertraten. Kunstsinn und &sthetische Bildung als Basis ei-
ner ethisch-sittlichen und nationalen Erziehung sollten bei Kindern und Jugend,
ebenso wie beim einfachen Volk, durch Sehen, GenieRen und Empfinden von Kunst-
werken geférdert werden und nicht durch Belehrung mit kunsthistorischem Fak-
tenwissen. «Pddagogisch-dsthetisch (kunsterzieherischy) oder mehr historisch», de-
finierte Avenarius im Kunstwart die geldaufige Dichotomie, oder auch: «dsthetische
Bildung einerseits, kunstgeschichtliches Wissen anderseits».*® «Denn das Kunstge-
fiihl, das «Lesenkonnen der Kunstsprache» starkt man nicht durch das Lesen von
Kunstgeschichte, sondern nur durch die Ubung des Auges und woméglich auch
der Hand.»* Darin stimmte er Konrad Lange zu, der schon 1893 «die Forderung
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eines systematischen kunstgeschichtlichen Unterrichts auf den Mittelschulen» ab-
gelehnt hatte.®® Im Rahmen dieser einfiihlungsésthetischen Kunstpadagogik, bei
der die seelischen Krafte der Beschauer fiir die «Ausdrucksmittel anderer seelischer
Kréfte», jenen der Kiinstler, zugdnglich gemacht werden sollten, berief man sich
im Kunstwart auch auf Heinrich Wolfflins Die klassische Kunst, eine Einfithrung in
die italienische Renaissance von 1899. Das Buch wurde als «rein kunsterzieherisch»
gelobt, da es «den Beschauer fiir das Kiinstlerische empfanglich machen, ihm Auge,
Verstand und Empfinden bilden» wolle.»! Leider aber beschranke sich Wolfflin auf
die italienische Renaissance, wohingegen, da war sich der Kunstwart mit vielen
Kunsterziehern einig, im Zentrum des Schulunterrichts und der Volksbildung die
deutsche Kunst stehen sollte.

Gegen Antikitis — der volkstiimlich-nationale Kanon der Kunsterzieher

Mit der Tendenz zur Enthistorisierung des Kunstunterrichts verband sich meist
eine Nationalisierung seiner Gegenstéande: statt einer internationalen Auswahl von
Meistern und Werken bevorzugten viele Kunsterzieher deutsche Kunst. Damit wa-
ren Werke aus dem gesamten deutschen und oft auch niederldandischen Sprach-
raum gemeint, selbstverstandlich auch die Kunst von Rembrandt, «dem Erziehen.
Im publizistischen Umfeld des Kunsterziehertags von 1901 wurde vielfach davor
gewarnt, die Schuljugend mit Antike und italienischer Renaissance vollzustopfen,
also mit dem tiblichen Auftakt und Hohepunkt — und oft auch Qualitdtsmafistab —
des kunsthistorischen Kanons. So befand Conrad Schubert 1903 in Die Werke der bil-
denden Kunst in der Erziehungsschule, der «Klassizismus» sei immer ein dsthetisches
Bildungselement fiir «unsere héheren Kreise» gewesen, aber nicht fiir «die breiten
Schichten des Volks».>? Damit folgte er Ansichten, die Friedrich Pecht schon 1885 in
die Kunst fiir alle geduRert hatte. Pecht wollte, in der Ara nach der biirgerlichen Re-
volution von 1848, nicht nur die politische, sondern auch «unsere Kunstgeschichte,
[...] den Klassizismus samt Trojanern und Hellenen» iiber Bord werfen und durch
eine «Schilderung des eigenen Volkes» ersetzen.” Ein Franz Defregger trete so auf
Augenhohe mit Raffael. Nur «unsere viel zu doktrindre Kunstgeschichtsschrei-
bung», klagte er, habe «wie gewdéhnlich gar kein Verstdndnis gehabt fiir diese un-
geheure Kunstbewegungy».>*

Doch nicht nur in der Erziehungs-, ergo Volksschulpddagogik wurde der «nter-
nationale» kunsthistorische Kanon als Unterrichtsstoff in Frage gestellt, sondern
auch dort, wo seine Kenntnis als soziales Distinktionsmerkmal galt, im Gymnasi-
um. So forderte Moritz Miiller 1899 in Bildende Kunst im Gymnasialunterricht die Be-
schrankung auf nur wenige antike Werke, um der Kunst der Neuzeit mehr Raum ge-
ben zu kénnen. Eine Konzentration auf die Antike bringe mehr Schaden als Nutzen,
denn damit «trédgt die Schule dazu bei, dass der einseitige, ungerechte Klassizismus
in der Kunst [...] den Blick fiir die Eigenart und die Herrlichkeit unserer heimischen
Kunst abgestumpft hat».*® Wie viele Padagogen wollten Miiller und Schubert auf
auslandische Kunst weitgehend verzichten, insbesondere auf die der romanischen
Lander, deren «Klassizitdt in den dsthetisch-volkerpsychologischen Deutungsmus-
tern der Epoche zum Gegenbild der angeblich typisch deutschen beziehungsweise
germanischen realistischen Detailtreue und Hingabe an die Natur stilisiert wurde.
Lediglich Raffael, Michelangelo und Leonardo da Vinci nahm Miiller explizit von
diesem Verdikt aus, da sie «fiir alle Zeiten von so hoher Bedeutung sind, dass sie
fiir keinen Gebildeten leere Namen bleiben diirfen».*® In erster Linie aber seien der
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deutschen Jugend deutsche Meister nahezubringen. Der Kunstwart, der ebenfalls
vor einer Ansteckung mit «Antikitis» warnte, sekundierte 1902: «Mit Recht hat man
auch an die hoheren Schulen gedacht bei den Wiinschen, der Griechen Kunst moge
nicht mehr das A & O aller Kunst hingestellt, es moge kein wesentlicher Unter-
schied zwischen alter und neuer Kunst gemacht werden und man mége doch end-
lich einmal einsehen, dass fiir uns Deutsche keine Kunst erlebensfahiger sei, als
eben die deutsche.»’” Denn knapp gesagt, so der nationalliberale Reformpadagoge
Wilhelm Rein 1902: «Das deutsche Auge saugt sich doch nur an dem fest, was aus
deutschem Sinn geboren ist.»*®

Ein «wegweisender, orientierender Kanon» galt unter Kunstpadagogen aller-
dings als unverzichtbar.* Rein forderte: «Ein deutsches Kind muss eine Ahnung
haben von der Grof3e Diirers und Rembrandts»; andere fiigten Holbein und Gri-
newald hinzu.®® Neben diesen alten Meistern hielten die meisten Erzieher insbe-
sondere die Werke deutscher Maler des 19. Jahrhunderts und der Gegenwart als
besonders geeignet fiir Jugend und Volk: Richter, Schwind, Rethel, Bocklin, Anselm
Feuerbach, Hans Thoma und Fritz von Uhde werden in fast allen Traktaten genannt,
die Realisten» Menzel, Liebermann und Leibl in vielen. In Osterreich kamen, wie
etwa Hermann Bahr fiir den Unterricht von «Linzer Buben» vorschlug, heimische
Maler wie Defregger, Josef von Fiihrich und Ferdinand Georg Waldmiiller hinzu.®'
Die Werke dieser Kiinstler, so die verbreitete Ansicht, konnten «wahrhaft mit dem
Herzen» verstanden werden, zum einen, da sie aufgrund ihrer dem Volkscharakter
entsprechenden Ausdruckswerte von Seele zu Seele sprachen, zum anderen, weil
ihre heimischen Motivwelten der Lebenswirklichkeit von Jugend und einfachem
Volk nahe stiinden.® Ziel dieses Kanons war neben der allgemeinen «Pflege der
Vaterlandsliebe» die Starkung einer idealisierten kulturellen National- bzw. Volks-
identitét, iiber die realen sozialen Grenzen und die politische und konfessionelle
Zersplitterung in Deutschland hinweg.%*

An der Bildung dieses volkstimlich-nationalen Kanons arbeitete Avenarius
durch die Kiinstlermappen engagiert mit. Sie versprachen Orientierung, denn «das
Bedeutendste derjenigen unserer grof3en Meister, die [...] berufen erscheinen, mit
uns und in uns wahrhaft zu leben», sei versammelt.** Auf der Riickseite jeder Map-
pe wurde das Kiinstlerprogramm iibersichtlich aufgelistet. (Abb. 2) In den knapp
fiinfzig Titeln, die bis Mitte der 1920er Jahre erschienen, war neben Diirer, Holbein
und Rembrandt bereits 1907 Matthias Griinewald vertreten, mit sechs fotomecha-
nischen Abbildungen des Isenheimer Altars fiir nur 2,50 Mark.®> Mit dieser «Griine-
waldpropaganda» trug Avenarius frith zur Popularisierung und Erhebung des Ma-
lers ins «Dreigestirn» der altdeutschen Meister bei.® Um 1911 publizierte er zudem
sechs Mappen zu Michelangelo — der in der damaligen deutschen Kunstliteratur
als Antiklassizist germanisiert und eingemeindet wurde.*” Neben nicht weniger als
sieben Mappen zu Schwind und vier zu Richter waren auch Bdcklin, Feuerbach,
Rethel, Friedrich Preller der Altere und Jiingere, Wilhelm Steinhausen, Karl Haider
und Carl Spitzweg im Programm. Spitzweg, von Avenarius als naturseliger Stim-
mungsmaler geschétzt, wurde ebenfalls um 1908 wiederentdeckt> und trat wie
Griinewald den Siegeszug in alle volkstiimlichen deutschen Kunstbuchreihen an.®
Warum Maler wie Max Klinger, Hans von Marées oder Menzel, die der Kunstwart
ebenfalls als bedeutende Meister feierte, im Programm der Mappen fehlen, ist nicht
bekannt. Es konnte urheberrechtliche Griinde gehabt haben; Avenarius jedenfalls
zlirnte wiederholt iiber nicht gewdhrte oder zu teure Reproduktionsrechte. Be-
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dacht wurden allerdings drei «moderne» Maler: der Pidagogen- und Publikums-
liebling Hans Thoma, der «durch und durch deutsche» Fritz von Uhde und auch der
«temperamentheisse Wirklichkeitserfasser besten jlidischen Gebliites» Max Lieber-
mann.® Dessen Mappe erschien 1907 mit einem ausfiihrlichen Begleittext, in dem
Avenarius den Werken des umstrittenen Kiinstlers den Ausdruck sittlicher Werte,
echt deutscher Innerlichkeit und Naturliebe attestierte und sie gegen den Vorwurf
der Hasslichkeit und Oberflachlichkeit verteidigte. Die Maler des von Avenarius als
tatsachlich oberflachlich abgewerteten franzdsischen Realismus und Impressionis-
mus kamen fiir Kiinstlermappen hingegen nicht in Frage. Nur Jean-Francois Millet
und Constantin Meunier wurden aufgenommen, da ihre volkstiimlichen Werke bei
Publikum wie Padagogen beliebt waren und beide ohnehin als Kiinstler mit «star-
kem germanischen Einschlag» galten.” Ungewdhnlich fiir eine populédre Reihe, ja
fiir Kunstbuchreihen iiberhaupt war allerdings, dass Avenarius auch drei Kiinstle-
rinnen-Mappen edierte. 1908 erschien Eine neue Sprache? mit 42 Reproduktionen der
ornamentalen, fast abstrakten Zeichnungen von Katherine Schéffner; 1913 folgte
die Kdthe-Kollwitz-Mappe, die Avenarius nicht als sozialkritische, sondern als tiefre-
ligiose und volksnahe Grafikerin propagierte.”! 1922 schlieflich wiirdigte die Me-
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diz-Pelikan-Mappe die Malerin Emilie Pelikan und ihren Gatten Karl Mediz.” Damit
war eine ganze Reihe von Zeitgenossen im Programm der Kiinstlermappen. Aber
keine Vertreter der «Ultra-Malerei», wie die Kunst zwischen Van Gogh und Ma-
tisse in einer Flugschrift des Diirerbunds schaudernd genannt wurde.” Und auch
keine deutschen Expressionisten, die Avenarius, ebenso wie Kubisten und Futuris-
ten, als «<Meschuggisten» verunglimpfte.” Ihre Popularisierung sollte erst ab 1919
der Reihe Junge Kunst von Klinkhardt & Biermann vorbehalten bleiben. Vor 1914
hatten selbst progressive, an erwachsene Kenner adressierte Reihen wie Richard
Muthers Die Kunst zwar Impressionisten und Symbolisten, aber nicht die zeitgenos-
sische Avantgarde im Programm.” Und die volks- und jugendpadagogischen Kunst-
buchreihen, die den Kiinstlermappen des Kunstwarts ab 1906 Konkurrenz machten,
ohnehin nicht.

Die Kunstgaben (fiir das deutsche Volk) der Freien Lehrervereinigung fiir Kunst-
pflege in Berlin, der Hausschatz deutscher Kunst der Vergangenheit des Allgemeinen
Lehrervereins in Diisseldorf und Die Kunst dem Volke aus Miinchen propagierten
ebenfalls ganz oder vorwiegend den volkstiimlich-nationalen Kanon, wobei die
Grenze zu volkischen Positionen vor allem in den Kunstgaben oft iiberschritten
wurde. Die 14-bandige Reihe erschien im bekannten Mainzer Kinder- und Jugend-
buchverlag Jos. Scholz, der von Karl Scholz betont national ausgerichtet wurde.”™
In Konzept, Preis und Programm &hneln sie den Kiinstlermappen des Kunstwarts:
die Hefte im Format von 29 x 21 c¢m enthielten jeweils rund 15 herausnehmbare
Schwarz-weiR-Autotypien nach Werken eines Kiinstlers und einen kurzen Begleit-
text. Zum Preis von nur einer Mark starteten sie mit Auflagen von 20.000 Stiick,
die sich bei Titeln wie Fritz von Uhde schnell verdoppelten.” (Abb. 3) Im Programm
griff die Freie Lehrervereinigung das Herzstiick des kunsterzieherischen Kanons
auf: es gab Kunstgaben zu Thoma, Schwind, Rethel, Steinhausen, Uhde, Feuerbach,
Liebermann und Millet. Hinzu kamen Leibl, Ludwig Knaus, Arthur Kampf und Gio-
vanni Segantini. Dieser wurde im Begleittext als «Maler deutscher Rasse» gefeiert,
in dessen Heimatstadt Arco der Boden schon seit Jahrhunderten mit deutschem
Blut gediingt worden sei.”® Autor dieser Blut-und Boden-Parolen war der Berliner
Volksschullehrer Wilhelm Kotzde, der seit 1907 als freier Jugendschriftsteller ar-
beitete und 1913 Mitglied des arisch-vélkischen Deutschbunds sowie Mitbegriinder
von dessen Publikationsorgan Deutscher Volkswart. Monatsschrift fiir volksdeutsche
Erziehung wurde.” Kotzde verantwortete sieben der 14 Kunstgaben und war als
Vorsitzender der Freien Lehrervereinigung und enger Mitarbeiter von Scholz wohl
die bestimmende Kraft hinter der Reihe. Zwei weitere Hefte, zu Steinhausen und
Millet, schrieb 1907 und 1909 der Lehrer Gerhard Kriigel, der 1913 Herausgeber des
antisemitischen Deutschen Volkswarts wurde. Dennoch erschien auch eine Kunstga-
be zu Max Liebermann, den Wilhelm F. Burr entschlossen in die «Reihe unserer Gro-
Ren der Kunst» stellte.®* Auch nach dem Ersten Weltkrieg, als die Reihe weitgehend
unverandert neu aufgelegt wurde, blieb das Bild ideologisch zwiespadltig. Da unter-
dessen der Wigand-Verlag den Reihentitel fiir seine Kunstgaben fiir Schule und Haus
verwendete, nannte die Freie Lehrervereinigung ihre Hefte nun Dom-Kunstgaben.®!
Der Dom-Verlag, in dem sie ab 1921 erschienen, war der Buchverlag der Berliner
Tdglichen Rundschau, die der nationalliberalen Deutschen Volkspartei unter Gustav
Stresemann nahestand. Was Verleger und Lehrervereinigung aber nicht daran hin-
derte, fiir neu aufgenommene Kunstgaben tiber Menzel und Spitzweg die Autoren
Otto Riedrich und Wilhelm Miiller-Riidersdorf zu verpflichten, die spatestens 1933
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als Biografen von Goring und Goebbels bzw. als Herausgeber Nationalsozialistischer
Aufsdtze ihre Gesinnung offenbaren sollten.®

Auch die Autoren der Kunstgaben verzichteten in ihren Geleitworten auf kunst-
historische Erlduterungen und folgten mit suggestiven Bildbeschreibungen «dsthe-
tischr-kunsterzieherischen Pramissen. Man solle sich an den «Bldttern erfreuen»;
reproduziert wurden «allgemein verstdndliche Bilder»: Genre-, Landschafts- und
Mutter-Kind-Darstellungen sowie Szenen aus dem Leben des Heilands.® Erst als
man nach 1921 auch Griinewald und Hans Baldung Grien sowie Philipp Otto Run-
ge ins Programm nahm, informierten die entsprechenden Begleittexte knapp tiber
kunsthistorische Kontexte. Aus dieser «riickwarts gerichteten Betrachtungsweise»
sprachen nun «das inbriinstige Bemiihen und der starke Wille», Jugend und Volk
nach dem «furchtbaren Zusammenbruche» wieder «zu den unversehrt gebliebenen
Fundamenten deutscher Kultur» zuriickzufiihren, subsumierte der Berliner Schulrat
Alexander Troll 1924 die weit verbreitete Haltung.®* Durch die verstédrkte Riickbe-
sinnung auf die Grofle deutscher Kunst fritherer Zeiten sollte nationales Selbstbe-
wusstsein wiedergewonnen und die Unversehrtheit der Kulturnation Deutschland
nach aullen demonstriert werden. Die Vor- und Nachkriegs-Kunstgaben wurden in
der padagogischen Presse gleichermafRen wohlwollend aufgenommen. Die Pddago-
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gische Jahresschau iiber das Volksschulwesen lobte Kotzdes Einfithrung zu Segantini
1909 als lesenswert, Die Deutsche Schule wiinschte «weiteste Verbreitung».® Und
die Monatsschrift fiir h6here Schulen sah 1922 den Zweck der Reihe darin, «eine statt-
liche Riistkammer voll Waffen zum Kampf fiir den deutschen Geist» zu bieten.
Avenarius hingegen, der die Kunstgaben noch 1909 empfohlen hatte, wandte sich
zwei Jahre spéater scharf gegen die Freie Lehrervereinigung. Allerdings nicht pri-
madr aus ideologischen Griinden, denn auch der Kunstwart gab nationalistischen
Stimmen Platz. Avenarius nutzte vielmehr die in den Debatten um Jugendschriften
beliebte Dichotomie von Geist und Geld, sprach der «irrefithrend» als Lehrervereini-
gung betitelten Gruppe jedes «ideale» pddagogische Anliegen ab und nannte sie ein
Deckmaéntelchen der rein kommerziellen Interessen des Verlags Scholz.*” Hértere
Worte fand Severin Riittgers, der die Alfred-Rethel-Kunstgabe in der einflussrei-
chen Jugendschriften-Warte als «Sudelei» und «Scholz’sches Machwerk» bezeichne-
te.®® Der nationalkonservative Reformpéddagoge war seinerseits Hauptautor der seit
1906 erscheinenden 18-bandigen Reihe Hausschatz deutscher Kunst der Vergangen-
heit, die sich der grafischen Kunst von Diirer bis Adriaen van Ostade widmete und
vom Jugendschriftenausschuss des Allgemeinen Lehrervereins Diisseldorf heraus-
gegeben wurde.* (Abb. 4) Das durchaus kommerziell motivierte Vorgepldnkel um
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die Kunstgaben sollte sich zwei Jahre spdter zum berithmten «Tendenzstreit» um
Jugendschriften auswachsen.® Allerdings stritt man nun nicht mehr iiber Kunstbii-
cher — dazu war dieses Marktsegment mit nur drei Prozent der gesamten deutschen
Buchproduktion wohl zu unbedeutend —, sondern um Bénde aus der Reihe Mainzer
Volks- und Jugendbiicher von Scholz, die deren Herausgeber Wilhelm Kotzde verfasst
hatte.®’ Da die Vereinigten Deutschen Priifungssauschiisse fiir Jugendschriften, die
gegen chauvinistische Tendenzen angingen und der eher liberalen Hamburger Leh-
rervereinigung nahestanden, manche Bande nicht fiir Schulen empfahlen, warfen
Kotzde und Scholz ihnen zunéchst die Bevorzugung ihrer eigenen Schriftenreihe
vor, um sie schlieRlich mangelnder Vaterlandsliebe und der Ndhe zur Sozialdemo-
kratie zu bezichtigen.” Ein Teil dieses Streits wurde 1913 auch im Kunstwart ausge-
tragen werden, der auf Seiten der Hamburger stand.

Zuriick zur Internationalitdt der Kunstgeschichte — Die Kunst dem Volke und
Volksbiicher der Kunst

Keinen ideologischen Gegenpol zur Feier nationaler Werte, aber eine kunsthistori-
schere und vor allem eine katholische Alternative zu den protestantisch gepragten
Produkten von Kunstwart und Freier Lehrervereinigung boten von 1909 bis 1943
die knapp 100 Hefte der Reihe Die Kunst dem Volke aus Miinchen.** (Abb. 5) Ihr Ti-
tel zitierte zwar den Slogan der Neuen Freien Volksbiihne Berlin, anders als diese
richtete sich die Miinchner Reihe jedoch nicht an das groRstddtische Proletariat,
sondern an eine katholische Leser- und Lehrerschaft.** Herausgeber war die nati-
onalkonservative Allgemeine Vereinigung fiir christliche Kunst, die von dem Bild-
hauer Georg Busch geleitet und im Hintergrund durch das deutsche katholische
Episkopat gesteuert wurde.” Die als «bestes Erziehungsmittel» beworbenen Hefte
wollten «mit einer gesunden, von christlicher Gesittung durchtrankten Kunst ver-
traut machen, unser katholisches Volk vor religiéser Verflachung bewahren und
christlichen Geist und christliche Sitte erhalten».® Obwohl sie mit ihren bis zu 88
Abbildungen weit lippiger illustriert waren als die Kunstwart-Mappen und Kunstga-
ben, kosteten die Hefte nur 80 Pfennig; Abonnenten und «Ortsgruppen» erhielten
Rabatte. Uber Programm und Zielgruppen der Reihe informierten die Innen- und
Riickseiten vieler Heftumschldge. Dort abgedruckte Leserbriefe signalisierten, dass
sie wichtige Multiplikatoren vom «Akademieprofessor» und «Realschullehrer» tiber
den «stud. theol.» bis zum Pfarrer erreichten und begeisterten.”” Zitierte Presse-
stimmen stammten aus deutschen und 6sterreichischen Volksbldttern und aus der
katholischen Arbeiterzeitung Der Deutsche Metallarbeiter, vor allem aber aus pada-
gogischen Zeitschriften wie Die katholische Schule oder Monatsschrift fiir katholische
Lehrerinnen. Sie empfahlen die Hefte Priestern, Katecheten, Lehrern, «iiberhaupt
jedem Erzieher» und speziell auch «Jugendlehrerinnen und -bildnerinnen».® So
zielten die Herausgeber gleichermalRen auf Gymnasien und héhere Téchterschu-
len, Volks- und Sonntagsschulen, auf den Religions- und den Zeichenunterricht, auf
Pfarr- und Schulbibliotheken. Denn «ein breiter Weg zum Volke fiihrt fiir die christ-
liche Kunst von den Kindern aus in die Familie, durch die Schule ins Volk, durch die
Priester in die Schule».”® Mitte der 1920er Jahre wurde Die Kunst dem Volke schlieR-
lich offiziell von der Jugendschriftenpriifungsstelle des Katholischen Lehrerbunds
fiir Osterreich und vom Katholischen Lehrerverband des Deutschen Reiches emp-
fohlen, in dem mit rund 25.000 Mitgliedern ungefahr die Hélfte aller katholischen
Volksschullehrer in Deutschland organisiert war.'® Entsprechend grof8 war ihre
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Verbreitung. Die Startauflagen von je 20 000 Exemplaren pro Heft erhohten sich bei
den Titeln Ludwig Richter, Albrecht Diirer und Der KéIner Dom bis in die spaten 1920er
Jahre auf 55.000 bzw. iiber 90.000 Stiick.

Aus padagogischen wie kommerziellen Griinden hatte auch Die Kunst dem Volke
neben Diirer und Richter weitere populdre (deutsche» Kiinstler im Programm: Hol-
bein, Rembrandt und Griinewald ebenso wie Rethel, Schwind, Knaus, Waldmiiller,
Feuerbach und Spitzweg. Hinzu kamen Schlachtenmaler wie Theodor Horschelt
und Albrecht Adam, und katholische Kirchenmaler wie Peter von Cornelius und
Edward von Steinle. Die sehr beliebten, jedoch protestantischen Maler Hans Thoma
und Fritz von Uhde sowie Max Liebermann fehlen hingegen, aus religids-konfessi-
onellen Griinden, aber auch, weil die konservative Miinchner Vereinigung ohnehin
zur Abwehr sezessionistischer Kunst gegriindet worden war.® Allerdings nahm
sie, anders als ihre beiden Konkurrenten, auch kanonische Alte Meister vorwiegend
katholischer Observanz ins Programm, von Fra Angelico und Van Eyck tiber Murillo
und Rubens bis Raffael und Michelangelo. Dieser partiellen Offnung fiir die «nter-
nationale» alte Kunst entsprachen nun auch die starker kunsthistorischen Texte. Sie
dienten nicht mehr nur dem einfiihlenden Genuss, sondern waren «ebenso gemdiits-
reiche als wissenschaftlich wertvolle Erlduterungen».'® Johannes Damrich, Autor
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der Hefte zu Diirer und Holbein, plddierte 1909 ausdriicklich dafiir, eine «gesunde
Mitte zwischen kunsthistorischer und rein kiinstlerischer Betrachtungsweise» zu
finden.'® Wie viele Autoren von Die Kunst dem Volke war er zugleich promovierter
Kunsthistoriker und ordinierter Priester. Er betonte daher zwar oft den «katholi-
schen Standpunkt» eines Kiinstlers und gegebenenfalls auch dessen «unverfalscht
deutschen», vermittelte aber zugleich kunsthistorisches Basiswissen.'*

Mit Die Kunst dem Volke 6ffnete sich der Weg zuriick zur Vermittlung «interna-
tionaler Kunstgeschichte in den deutschen jugend- und volkspadagogischen Kunst-
buchreihen. Denn um 1909 gebe es «nicht wenige unter den deutschen Pddagogen,
die der Meinung sind, dass die kiinstlerisch-paddagogischen Stromungen im Vereb-
ben und Versanden sind», bemerkte die Pddagogische Jahresschau fiir das Volksschul-
wesen resigniert.' Zwar sollte es immer noch Produkte wie Wigands Kunstgaben
fiir Schule und Haus geben, die mit Bildern von Ludwig Richter und Marchenzitaten
ganz auf eine gemiitvoll-genieRerische Kunsterziehung setzten, doch viele popu-
lare Kunstbuchreihen verweigerten sich in den folgenden Jahren nicht mehr der
kunsthistorischen Perspektive und damit verbunden auch einem «internationalen»
Kanon alter und moderner Meister. Zu den einflussreichsten gehorten zwei auf
Massenabsatz berechnete Reihen, die ab 1911 den deutschsprachigen Buchmarkt
iberfluteten: Velhagen & Klasings Volksbiicher mit ihren Volksbiichern der Kunst und
E.A. Seemanns Kiinstlermappen. Schon die Reihentitel werben mit den Verlagsna-
men als eingefiihrte Marken, hatten doch beide Hauser eine grof3e, wenn auch sehr
unterschiedliche Reputation im Bereich der Kunstliteratur. Aus diesen Traditionen
resultierten auch die im weitesten Sinne kunsthistorische Ausrichtung ihrer popu-
laren Reihen und die Verpflichtung von Fachwissenschaftlern als Autoren.

Die diinnen grauen Hefte Volksbiicher der Kunst (Abb. 6) waren ein Ableger der
hochst erfolgreichen populdrwissenschaftlichen Reihe Kiinstler-Monographien, die
bei Velhagen & Klasing seit 1894 erschien.'® Als 1911 die ersten Volksbiicher der
Kunst herauskamen, umfasste sie bereits tiber 100 Titel, und ihre Bestseller, Mo-
nografien zu Raffael, Rubens, Michelangelo, Rembrandt und Diirer, erschienen in
neunter beziehungsweise zehnter Auflage. Aber auch viele Biande zu deutschen
Kiinstlern des 19. Jahrhunderts und der Gegenwart verkauften sich bestens. Da-
runter waren nattirlich Rethel und Feuerbach, Richter und Schwind, Thoma und
von Uhde. Es gab also keinen Grund, die erfolgreiche Auswabhl fiir das neue Produkt
signifikant zu dndern. Auch das Programm der Volksbiicher der Kunst umfasst da-
her alle genannten Maler, umringt von weiteren kanonischen alten Meistern wie
Tizian, Murillo, Frans Hals und Leonardo, und von modernen «Sezessionisten» wie
Eugen Bracht und Ludwig Dettmann. Diese waren beim Publikum durch ihre Beitra-
ge zu den Sammelbildchen des Schokoladenherstellers Stollwerck populdr.'”” Trotz
der frankreichfeindlichen Haltung der Reihen-Herausgeber um Carl Ferdinand van
Vleuten und Paul Oskar Hocker waren auch der nach wie vor beliebte <Normanne»
Millet und der «Wallone» Antoine Watteau im Programm. Nach dem Ersten Welt-
krieg, als die Erscheinungsfolge der Volksbiicher der Kunst abebbte, kamen Wilhelm
Busch und Carl Spitzweg hinzu — mit ihren Monografien hatten derweil Reihen wie
die Kleinen Delphin-Kunstbiicher und Hugo Schmidts Kunstbreviere beste Verkaufser-
folge erzielt. Denn in die Programmgestaltung von Velhagen & Klasing spielten
zwar die protestantisch-kaisertreue Haltung von Johannes Klasing und ab 1919 die
volkisch-antisemitische seines Nachfolgers August Klasing stets mit hinein; in ers-
ter Linie ging es jedoch um die Verkauflichkeit der «<auf Massenabsatz berechneten»
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Hefte.!® Es ist daher ein Zeichen fiir die gestiegene Attraktivitdt und Popularitat
von Kunst bzw. Kunstgeschichte, dass die gesamte Reihe, zu der auch Volksbiicher
der Musik, Literatur, Geschichte, Erdkunde, Technik und Naturwissenschaften ge-
horten, 1911 mit Heften zu Rembrandt und Tizian startete und im ersten Jahr fast
zur Halfte aus Volksbiichern der Kunst bestand. Diese waren allerdings auch giins-
tig in der Herstellung. Nicht nur dass man die Autorenhonorare auf bescheidene
130 bis 160 Mark driickte; auch viele Abbildungsklischees der reich illustrierten
Kiinstler-Monographien wurden wiederverwendet. So konnte Velhagen & Klasing die
Preise der Konkurrenz nochmals unterbieten: ein Heft kostete nur 60 Pfennig. Die
Anzahl der Abbildungen reduzierte der Verlag gegeniiber den Kiinstler-Monographi-
en deutlich, indem er auf Reproduktionen von Zeichnungen und weniger bekann-
ten Werken verzichtete. Die Komplexitédt der Bebilderung wurde so verringert, die
Werkauswahl kanonischer. Auch die Texte der Kiinstler-Monographien wurden fiir
die neue, weniger gebildete Zielgruppe weiter vereinfacht.!® Doch selbst fiir die
Volksbiicher gewann der Verlag einmal mehr «Gelehrte und Volksschriftsteller ers-
ten Ranges».!'° Darunter waren zahlreiche promovierte Kunsthistoriker wie Hans
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Jantzen, Max Osborn, Ernst Diez, Frida Schottmiiller und August Liebmann Mayer.
Der Museumskurator Mayer, ein anerkannter Experte fiir spanische Kunst, verfass-
te sein Volksbuch zu Murillo zeitgleich mit seinem Murillo-Band fiir Klassiker der
Kunst, die wissenschaftlichste unter den populdrwissenschaftlichen Kunstbuchrei-
hen der Epoche, und stellte es auf eine solide kunsthistorische Basis.'"! Auch wenn
die Volksbiicher der Kunst Kunstgeschichte in ihrer leichtesten Form vermittelten,
unterschieden sie sich doch deutlich von den kunsterzieherischen, primar auf Ge-
nuss und Einstimmung ausgerichteten Kunstwart-Mappen und Kunstgaben. Sie woll-
ten gleichermaRen «Born der Belehrung und edelsten Unterhaltung» sein.''?

Fotomechanische Farbreproduktionen: fiir Kunstgenuss oder Kunstgeschichte?

Den Anspruch, Kunstgenuss und Belehrung zu verbinden, teilte Volksbiicher der
Kunst ebenso wie den «internationalen» Meister-Kanon mit der ab 1913 erscheinen-
den Reihe E. A. Seemanns Kiinstlermappen.' Deren Alleinstellungsmerkmal und Er-
folgsrezept war die Ausstattung mit jeweils sieben bis zehn Kunstreproduktionen
im fotomechanischen Dreifarbendruck. E. A. Seemanns Kiinstlermappen war damit
die zweite vollstdndig in Farbe illustrierte monografische Buchreihe auf dem in-
ternationalen Markt, nach den von 1907 bis 1912 erscheinenden britischen Mas-
terpieces in Colour und ihren Auslandsausgaben, darunter Meisterbilder in Farben.'*
In die Entwicklung des fotomechanischen Dreifarbendrucks hatte der Verlag E.A.
Seemann unter seinen Leitern Gustav Kirstein und Artur Seemann friih investiert
und bereits ab 1900 die Loseblattsammlung Alte Meister herausgebracht.!”® Die
kleinformativen Farbdrucke wurden, wie die Meisterbilder fiirs deutsche Haus des
Kunstwarts, einzeln mit kurzen Begleittexten ausgeliefert und als Produkte «fiir das
Volk, nicht nur die Herrschenden» vermarktet.!® Ab 1902 folgten die Sammlungen
Hundert Meister der Gegenwart, Meister der Farbe sowie Die Galerien Europas, deren
Blédtter auch fiir Seemanns opulente Galerie-Alben verwendet wurden.!’” Auf den
kunsterzieherischen Markt zielte der Verlag zugleich mit den GrofSen Farbigen Ko-
pien, die mit Formaten von bis zu 60 x 45 cm als schulische Wandbilder geeignet
waren. Die ersten beiden Blétter, Rembrandts Nachtwache und Tizians Zinsgroschen,
wurden 1902 in der zweiten Auflage von Artur Seemanns Bildende Kunst in der Schu-
le entsprechend beworben.' In dieser 1901 im Nachgang zum Dresdner Kunster-
ziehertag publizierten Denkschrift vertrat auch Seemann strikt kunsterzieherische
Positionen. Er forderte dsthetische Bildung und Anleitung zum Kunstverstandnis
durch Sehen und GenieRen von Werken — und nicht durch das Einpauken kunstwis-
senschaftlicher Fakten in historischer Abfolge. «Wir wollen doch keine Kritiker und
Kunstschwaétzer ausbilden», schrieb er polemisch; selbst Lichtwarks «Katechesen»
waren ihm schon zu viel der Belehrung.""® «Angesehene Kunsthistoriker», die in
Dresden fiir originale Werke als Medien schulischer Kunstbetrachtung pladiert hat-
ten, nannte er verkalkt und «Geschmacksrate».’?® Seemann wollte geeignete Bilder
lediglich als stille Miterzieher an die Schulwédnde hdngen und regelmafig austau-
schen. Dafiir kamen aus seiner Sicht nur gute und zugleich preiswerte fotomecha-
nische Reproduktionen von Kunstwerken in Frage, am besten in Farbe.

Der «(Kunsterzieher Seemann erkldrte damit im Grunde eine ganze Generation
von illustrierten kunsthistorischen Uberblickswerken als obsolet, die nicht zuletzt
der véterliche Verlag seit Jahrzehnten fiir den schulischen Bereich produzierte.'*!
Denn selbst die Kunsthistorischen Bilderbogen. Fiir den Gebrauch bei akademischen
und éffentlichen Vorlesungen, sowie beim Unterricht in der Geschichte und Geschmacks-
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lehre an Gymnasien, Real- und Héheren Téchterschulen, die Ernst Arthur Seemann ab
1877 primadr als Anschauungsmaterial zusammengestellt hatte, verwandelten sich
spdtestens 1888 durch die Zusammenarbeit mit Anton Springer, dem Verfasser der
begleitenden Textbédnde, in ein kunsthistorisches Curriculum, bei dem «Wahl und
Ordnung» der Illustrationen «dem Gange der Darstellung genau angepasst» wur-
den.'? Diese Dominanz des «selbstdndig gewordenen» kunstgeschichtlichen Narra-
tiv iber primdr «erlduternde Illustrationen» pragte in der Folge auch die Schulaus-
gabe der Bilderbogen und das Kunstgeschichtliche Bilderbuch fiir Schule und Haus, die
sich an jlingere bzw. weniger gebildetere Leserkreise richteten.'® Ihre chronolo-
gisch geordneten Schwarz-Weifl3-Abbildungen seien geeignet, so Georg Warnecke,
Schiiler im «Unterrichtsgang anderer Facher» auf die «denkwtirdigsten Zeugen ver-
gangener Kulturzustdnde hinzuweisen».'?* Kunstgenuss verhieRen sie nicht.

Kunstgenuss verschaffen sollten hingegen Seemanns Dreifarbendrucke. «Was
den Abbildungen des alten Gemaéldeschatzes zu dessen vollkommensten Genuss zu-
meist noch fehlte, die farbige Wiedergabe, soll ihnen jetzt mit Hiilfe des schnell zu
grofler Bedeutung entwickelten Dreifarbendrucks, also auf einem mechanischen,
und deshalb objektiven und zuverldssigen Wege zu theil werden», riihmte der Kri-
tiker Alexander Schniitgen beim Erscheinen der ersten Bldtter 1900.'* Mit dieser
Ansicht stand er jedoch weitgehend alleine. In Kunsterzieherkreisen wurde den
Dreifarbendrucken meist jede genussfordernde und damit padagogische Eignung
abgesprochen. Woldemar von Seidlitz, einer der Gastgeber des Dresdner Kunster-
ziehertags, setzte sich 1902 in der Kunstchronik direkt mit Seemanns Denkschrift
Bildende Kunst in der Schule auseinander und wandte sich zunachst scharf gegen jeg-
liche Verwendung fotomechanischer Reproduktionen im Unterricht.'?® Dabei fiihrte
er Argumente ins Feld, die man im Prinzip schon aus den Debatten um die Fotografie
seit den 1860er Jahren kannte: fotografische Reproduktionen konnten Kunstwerke
nur einseitig wiedergeben, sie seien mechanisch und daher leer und seelenlos. Nur
eine durch Kiinstlerauge und -hand vorgenommene grafische Interpretation des
Originals konne die Plastizitdt von Skulpturen iibersetzen und den Farbeindruck
von Gemadlde zum Ausdruck zu bringen, in SchwarzweilR wohlgemerkt. Nur die
grafische Reproduktion, so von Seidlitz, sei ein Original und entsprechend «kiinst-
lerisch».'*” Daher sei die fotografische Reproduktion bei der Erlduterung von Kunst-
geschichte zwar leider nicht mehr wegzudenken, aber fiir kiinstlerisch-asthetische
Erziehung ganzlich ungeeignet. Im Rahmen dieses Argumentationsschemas muss-
te er den fotomechanischen Dreifarbendruck nattirlich erst recht ablehnen. Denn
gerade bei Farbwerten befand er eine kiinstlerische Ubersetzung als unabdingbar
fiir den richtigen Eindruck. Seiner Meinung schlossen sich zahlreiche Pddagoginnen
und Pddagogen an. Bei ihnen erfreuten sich vor allem die Chromolithographien
von zeitgenossischen Malern des Karlsruher Kiinstlerbunds grofiter Beliebtheit, die
ab 1901 von den Leipziger Schulbuchverlagen Teubner und Voigtldnder produziert
und unter dem Titel Farbige Kiinstlersteinzeichnungen als kiinstlerische Originale
vermarktet wurden.'® Auch ihre volkstiimlich-patriotischen Motive passten gut in
viele kunsterzieherische Konzepte. Die Lehrerin Kadthe Kautzsch demonstrierte ihre
Verwendung in der Schrift Versuche in der Betrachtung farbiger Wandbilder mit Kin-
dern (die 1903 bei Teubner erschien); Meier Spanier empfahl sie in der Neuauflage
seines Buchs Kiinstlerischer Bilderschmuck fiir Schulen (das 1902 von Voigtldnder ver-
legt wurde).'® Seemanns farbige Kunstblatter hingegen wurden in den Vorschlags-
listen vieler Pddagogen zundchst ignoriert.’*
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Zu ihrer Ablehnung trug nicht zuletzt der einflussreiche Kunstwart bei. 1901 wa-
ren Avenarius’ Tone noch moderat: die Blatter aus Alte Meister seien fiir schulische
Wandbilder zwar ziemlich klein, jedoch eine treffliche «Erganzung zu jeder Kunst-
geschichte».’®! Auch der Wert der GrofSen Farbigen Kopien «zum kunstgeschichtlichen
Unterricht» sei nicht zu bestreiten, aber: «ihr Wert fiir den Kunstgenuss ist verschie-
den, da ja eine (Ubersetzung> des Kolorits» in der mechanischen Technik nicht an-
gehe.'® Als jedoch der «Buntrappel» beim Publikum zunahm und Dreifarbendrucke,
diese «Freude der Banausen» eine immer starkere Konkurrenz fiir die Publikationen
des Kunstwarts wurden, verschérfte sich sein Ton: Die «farbigen Notizen» seien nicht
als «vollgiiltiges asthetisches Leben zu genief3en», riigte er 1908 beim Erscheinen von
Seemanns Mappe Fritz von Uhde. Acht farbige Gemdlde. 1911 biindelte er schlieRlich
alle Argumente im Artikel Gegen die Farbendrucke, der als Flugschrift des Diirerbunds
weite Leser- und Lehrerkreise {iber die Kunstwart-Gemeinde hinaus erreichte.’** Fo-
tomechanische SchwarzweiRR-Drucke, so Avenarius, seien ehrlich und fantasieanre-
gend, fotomechanische Farbendrucke hingegen Augengift, das den Sinn fiirs Kolorit
verderbe. «Unter uns Kunsterziehern», so sein Verdikt, seien die «bunten» Blatter fiir
die Zwecke des Farbengenusses und fiir die Ubung im Koloritsehen unbrauchbar.!*
Er fand sie nach wie vor nur fiir kunstwissenschaftliche Studien geeignet. Fiir die
aichtige» kiinstlerisch-dsthetische Erziehung in Schule und Haus bot Seemann also
aus Sicht vieler Kunsterzieher schlichtweg das falsche Produkt an, ndmlich ein als
kunsthistorisch konnotiertes Bildmedium. Nicht wenige Kunsthistoriker aber lehnten
ihrerseits Dreifarbendrucke als Geschmack verderbende, «unertrégliche coloristische
Rohheiten» scharf ab.!*

Kunstgenuss und Kunstgeschichte — E. A. Seemanns Kiinstlermappen
Der Verlag E. A. Seemann ging unter Kirstein in die Gegenoffensive und verkniipfte
programmatisch kunsthistorische Inhalte mit den Genusswerten der Farbrepro-
duktion.
Zwischen dem Kunstverstehen und dem KunstgenieRRen hat sich in den letzten Jahren,
seit das Interesse fiir die bildende Kunst weitere Kreise erfasst hat als friiher, ein Ge-
gensatz von unndtiger Schirfe aufgebaut. Ein Gegensatz zwischen dem Alten und dem
Neuen, zwischen den Kunsthistorikern und denen, die das Volk zum Genuss der Kunst
erziehen> wollen,
hieR es 1909 scheinbar versohnlich.’* Doch weiter:
In Sachen Kunst [...] ist ein wirklicher, voller Genuss ohne ein gewisses MaR von Ver-
stdndnis nicht méglich.[...] In den Kreisen, die die Vermittlung eines von den Klammern
des historischen Wissens befreiten Kunstgenusses anstreben, bedient man sich mit Vor-
liebe des Begriffs des «Kiinstlerischem, als ob der den Kunsthistorikern verloren gegan-
gen ware. Frither hatte man dafiir die Formel der «rein dsthetischen Wirkung, durch die
man sich der unbequemen Aneignung konkreter Kenntnisse iiberhoben glaubte.!*®
Der Verfasser dieser Polemik gegen die Enthistorisierung von Kunsterziehung
und Kunstwissenschaft war der GieRener Professor Adolf Philippi, einer der pro-
minentesten Autoren von E.A. Seemann und Bearbeiter von Springers Handbuch
der Kunstgeschichte. Sein Text erschien jedoch nicht in einem Fachbuch, sondern in
einer auflagenstarken, auf den populdren Markt ausgerichteten Publikation, E.A.
Seemanns Die grofSen Maler in Wort und Farbe.'® Als «neue Form des kunstgeschicht-
lichen Buches» beworben, enthielt sie 120 farbige Reproduktionen nach Gemalden
alter Meister. Das Spektrum reichte von Piero della Francesca iiber Rembrandt —
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Johannes Vermeer
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farbige Wiedergaben
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ke, Leipzig 1917

(E.A. Seemanns
Kiinstlermappen 19),
Umschlagvorderseite

diese, so Philippi spitz, «Attraktionsnummer der Kunsterziehung» — bis zu Wilhelm
Tischbein.'* Die Bilder wurden durch erlduternde Kommentare und eine 96-seiti-
ge kunsthistorische Einfiihrung erschlossen. Mit Seitenhieb auf die Vertreter einer
«deutschtiimelnden Richtung», denen «die Renaissance wie eine eingeschleppte
Infektionskrankheit» erscheint, begann Philippi mit dem italienischen Quattrocen-
to.'*! Von Seiten der Fachgelehrten verlieh kein Geringerer als Max ]. Friedldnder
der popularwissenschaftlichen Publikation den Ritterschlag. Er nannte ihre Ver-
bindung von Wort und Bild «eine ideale Gemdldegalerie» und rehabilitierte die bei
vielen Kollegen verponte Farbreproduktion gleich mit: «Mir scheint, da die Technik
so weit ist, die Farbe mechanisch — oder doch einigermafRen mechanisch — wie-
dergeben zu konnen, muss die neue Moglichkeit beniitzt und der Kunstbelehrung
dienstbar gemacht werden.»'*? Der Verlag umwarb zugleich im Weihnachtspros-
pekt 1909 die Kaufer und Kunsterzieher: «Ein Buch zum Kunstgenuss — nicht blof3
zur trockenen Belehrung.»'* Und schob 1911 Richard Grauls Deutsche Kunst in Wort
und Farbe nach, das umgehend in Lehrproben und Lehrgdnge aus der Praxis der héhe-
ren Lehranstalten gelobt wurde: die farbigen Abbildungen von Meisterwerken ga-
ben eine gute Ahnung von deren «Schénheit und Eigenart».'**

1913 schlieRlich hatte Kirstein den Bestand an Farbigen Kunstbldttern auf iiber
1500 verschiedene Motive angereichert und konnte das «wohl das bekannteste Un-
ternehmen des Verlages» starten: E. A. Seemanns Kiinstlermappen.'** (Abb. 7) Die Rei-
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he sollte Kunstgenuss und Kunstgeschichte hochst erfolgreich verbinden und bis
1936 insgesamt 99 Titel umfassen. Jede der charakteristisch braunen, mit einer Far-
babbildung verzierten Mappen enthielt neben einem diinnen Textheft durchschnitt-
lich acht auf Pappen montierte Farbdrucke in Kordelbindung. So boten sie sich als
héuslicher und schulischer Wandschmuck ebenso wie als Unterrichtsmaterial an.
Entsprechend warb Hermann Bergner im Seemannschen Verlagskatalog, dass erst
durch Farbendrucke «der schlummernde Farbensinn der Beschauer [...] erweckt und
geschult» werde, sie eigneten sich daher besonders fiir «malerische Erquickstun-
den»."*¢ Zugleich bringe der Dreifarbendruck, «eine Erfindung so epochemachend,
wie einst der Holzschnitt», die Klassiker der Malerei in die breitesten Volkskreise:
«Wir hoffen, dass sich so in aller Stille eine neue, auf eigener Anschauung, Selbst-
erziehung und Vertiefung gegriindete Kultur anbahnt, die wenigstens unsere Ju-
gend [...] mit vornehmer und edler Geschmacksbildung auszustatten vermag.»'*’
Zudem wurde mitgeteilt, dass bereits iiber 30 Millionen Seemannsche Farbblatter
iiber den ganzen Erdball verbreitet seien.'* Propaganda und Popularitdt zeigten
Erfolg. Die Farbblétter und die mit ihnen bestiickten Publikationen bekamen eine
zusehends bessere Presse, auch im pddagogischen Bereich.'* Der Schulwart. Ein Ver-
zeichnis der besten Lehr- und Lernmittel fiihrte sie 1914 in groRer Zahl auf und be-
zeichnete Dreifarbenddrucke nun als «unbedingt notwendig» fiir die Beschaftigung
mit alter und zeitgendssischer Kunst.' In Neue Bahnen. Zeitschrift fiir Erziehung und
Unterricht wurde 1919 die «genussreiche» Kiinstlermappe zu Velazquez «sehnsiich-
tigr erwartet: «Denn von der wahren Bedeutung seines malerischen Wesens [...]
bekommt man, ohne Anschauung der Farbe, nur ganz diirftige Begriffe.»'>' Letzt-
lich stiinden Seemanns hervorragende Dreifarbendrucke hoch iiber den Zweck des
Zimmerschmucks. Sie seien unentbehrliches kunstgeschichtliches Studienmaterial
und miissten zudem «fiir den Gebrauch in der Schule, besonders in der Hand der
dsthetisch geschulten Zeichenlehrer auf warmste empfohlen werden».'” Nur so
konne man den mangelnden Sinn fiir Farbe beheben, «eine der beschdmendsten
Erscheinungen in der Geistesbildung unseres Volkes».'>* 1922 schlieflich lobte Der
Kunstwanderer E. A. Seemanns Kiinstlermappen als willkommene «aide mémoire» fiir
kunstwissenschaftliche Nutzzwecke.' Vor allem jedoch dienten sie:

der Ausbreitung der den Kunstdingen zugewendeten Teilnahme, sind Erzieher zur Kunst,

kulturpolitische Mittler. Denn nicht allein, dass das Farbenbild eine gréf3ere Anziehungs-

kraft hat, es sagt auch dem ungeiibten Auge sehr viel mehr als eine Schwarz-WeiR-Wie-
dergabe, die richtig zu lesen und zu verstehen seine Schwierigkeiten hat.’
Binnen weniger Jahre hatte sich die fotomechanische Farbreproduktion von einem
aus Sicht vieler Kunsterzieher unangemessenen, genussfreien oder sogar schadli-
chen Augengift zu einem adédquaten, ja unverzichtbaren Medium der Schul- und
Volksbildung entwickelt.

Zu diesem Meinungsumschwung trugen nicht nur das verbesserte Angebot und
die massive Werbung von Verlagen wie E. A. Seemann bei, sondern auch die Nach-
frage des Publikums nach preiswerten Farbreproduktionen. Und zugleich zeigte
dieses Publikum, angeregt durch den Besuch von Museen und Ausstellungen, dass
es sich nicht nur an Werken kerndeutscher Zeitgenossen erquicken, sondern durch-
aus auch Kenntnisse iiber den kunsthistorischen Kernkanon erwerben wollte — im
buchstdblichen Sinne durch den Kauf von Publikationen zu den grofRen alten Meis-
tern. Kirstein, der als Verleger die «Beurteilung des Bediirfnisses und die Moglich-
keit, es zu steigern» stets gleichermaflen im Auge hatte, bewarb E.A. Seemanns
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Kiinstlermappen als «Kunstgeschichte in Biographien» und nahm die Klassiker der
Malerei weit zahlreicher ins Programm als die volkstiimliche Konkurrenz.'* Zwar
verzichtete auch er weder auf die beliebtesten Vertreter der deutschen Kunst von
Richter bis Spitzweg noch auf die wiederentdeckten Romantiker Runge und Cas-
par David Friedrich. Doch neben den altdeutschen Meistern um Diirer, Holbein,
Cranach und Griinewald war nun «alles, was in der Kunstgeschichte Rang und Na-
men hat» vertreten, von Botticelli bis Goya.®” Zu Raffael, Tizian, Rubens, Velazquez
und Murillo kamen sogar jeweils zwei Mappen heraus und wurden, wie viele ande-
re Titel, bis in die 1930er Jahre mehrfach wiederaufgelegt.'*® Hinzu kamen weniger
populére, jedoch kunsthistorisch hochgeschétzte Maler wie Giorgione, Rogier van
der Weyden und Melozzo da Forli, und einige seit der Jahrhundertwende in den
Kanon aufgeriickte Meister wie El Greco, Jan Vermeer und Pieter Brueghel der Al-
tere. Manch ein Newcomer verdankte seine steigende Popularitdt und schlieflich
Kanonizitét nicht zuletzt dem Zeitalter der Farbreproduktion. Dies galt insbesonde-
re fiir die modernen Koloristen der franzdsischen Schule um Manet, Cézanne und
Van Gogh, die ab 1923 ins Programm der Kiinstlermappen einzogen. Neben Rem-
brandt war Van Gogh dabei der einzige, dem gleich drei Mappen gewidmet wur-
den. Ergdnzend kamen 1931 vier Sammelmappen hinzu, in denen Emil Waldmann
Die Meister des XX. Jahrhunderts von Picasso bis Max Beckmann in Farbe vorstellte.
Trotz der Ausrichtung der Reihe auf den Massenbuchmarkt lieR der Verlag viele
Texthefte von «berufenen Kunsthistorikern» schreiben.'™ Darunter waren Kunstge-
schichtsprofessoren wie Philippi, Heinrich A. Schmid und Willy Kurth, Museumsdi-
rektoren wie Max Sauerlandt, Richard Graul und Karl Schéfer, der Reichskunstwart
Edwin Redslob und Hans Vollmer, der Redakteur des «Thieme-Becker». Bei aller
Verschiedenheit in Inhalt und Sprache vermitteln die meisten der hochverdichteten
Leben-Werk-Biografien kunsthistorisches Faktenwissen, erwahnen gegebenenfalls
strittige Datierungen oder Zuschreibungen und nehmen Bezug auf im Text einge-
bettete Vergleichsabbildungen. Indem der Verlag E. A. Seemann mit Programm und
Inhalt der populdren Reihe auf die «Internationalitdt der Kunstgeschichte» setzte,
positionierte er sich gegen die deutschtiimelnde Haltung all jener, die dies nicht
fiir volksnah und unterrichtsgeeignet hielten und «die Renaissance wie eine ein-
geschleppte Infektionskrankheit» behandelten.'*® Das hatte zwar nicht nur ideo-
logische Griinde — im Unterschied zur Konkurrenz bespielte Seemann mit den
Kiinstlermappen auch ausldndische, an neuerer deutscher Kunst desinteressierte
Buchmarkte —, aber es war dennoch keine Selbstverstdndlichkeit in den Jahren na-
tionalistischer Hochstimmung um den Ersten Weltkrieg.'®!

Kunstgeschichte: Bildung zum Héheren

1862 hatte Ernst Forster in seiner Vorschule der Kunstgeschichte noch konstatiert,
dass Kunstgeschichte «zu den unerldsslichen Bedingungen der hoheren Bildung» ge-
hore; 1911 konnte die Zeitschrift Hochland bereits verkiinden: «Die Kunstgeschich-
te, so jung sie verhdltnismdR3ig noch ist, eignet sich wie kein anderes Fach zur
Ausniitzung fur allgemeine Bildungszwecke und hat demgemaR ihrer Kollegin, der
Literaturgeschichte, erfolgreich Konkurrenz gemacht, [...] besonders mit Hilfe der
modernen Reproduktionsverfahren.»'®? In der Tat: im Lehrplan der meisten Schu-
len mochte Kunstgeschichte eine Randerscheinung geblieben sein, an den Univer-
sitdten ein Orchideenfach. Doch sie erreichte die Massen und wurde zum festen
Bestandteil im Kanon der Volksbildung, oder, um mit Avenarius zu sprechen, einer
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Volkswirtschaft der Geistesgiiter. Davon zeugt die Expansion der populdrwissen-
schaftlichen Kunstliteratur und allen voran der Kunstbuchreihe, die gleichermaRen
Indikator wie Agens dieser Entwicklung war. Sie breitete sich seit dem spéten 19.
Jahrhundert neben literarischen Klassiker-Reihen, Jugend-Biichereien und Univer-
sal-Bibliotheken massiv aus. Bereits 1910 konkurrierten auf dem deutschsprachigen
Buchmarkt drei Dutzend und international weit iiber hundert Kunstbuchreihen um
Leser und Leserinnen; nach dem Ersten Weltkrieg sollte sich ihre Zahl verdoppeln,
ab 1945 vervielfachen. Millionen preiswerter und reich illustrierter Kunstbiicher
und Mappen fanden Abnehmer, signalisierten und produzierten in immer breite-
ren Schichten der Gesellschaft ein wachsendes Interesse an Kunst — und an Kunst-
geschichte. Denn was sie schlussendlich popularisierten, war die «internationale
Kunstgeschichte, was sie kanonisierten, war die Riege der grofen europdischen
Meister und Meisterwerke. Indem nicht nur populdrwissenschaftliche Reihen wie
Klassiker der Kunst, sondern auch auf Massenabsatz zielende Produkte wie Volks-
biicher der Kunst und E. A. Seemanns Kiinstlermappen, oder wenig spater die Kleinen
Delphin-Biicher und Hugo Schmidts Kunstbreviere, auf den «deutschen» Sonderweg der
kunsterzieherisch gepragten Reihen verzichteten, schlossen sie sich einer interna-
tional iiblichen Praxis an und wirkten mit an der transnationalen Synchronisierung
und Konsolidierung eines gemeinsamen kunsthistorischen Kanons.'** Denn auch in
den beiden anderen groRen kunstbuchproduzierenden Landern Europas, in Frank-
reich und GroRbritannien, popularisierten die populdren Kunstbuchreihen trotz
aller Nationalismen neben den Werken einheimischer Kiinstler den <internationa-
len» Kanon der Grands artistes und Masterpieces (und exportierten ihn in die halbe
Welt).!** In den USA waren Jugend- und Volksbuchreihen sogar fast ausschlieRlich
auf die europdischen Masters in Art fixiert.'® Sie erzogen die unteren Klassen ge-
maf den Bildungs- und Geschmacksnormen der amerikanischen Elite, die eben
jene Kunst sammelte und an die 6ffentlichen Museen stiftete. In Europa und weit
dariiber hinaus setzte sich letztlich der kunsthistorisch-bildungsbiirgerliche Kanon
durch. Er wurde von einer Bedingung der hoheren Bildung fiir wenige zu einem
volkstiimlichen Bildungsgut fiir «alle» — und zum Versprechen einer Bildung zum
Hoheren.
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139 Weihnachtsprospekt 1909, Leipzig, E.A. See-
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und Namensdnderung ab 1933 vgl. Langer 1983
(wie Anm. 115), S. 133.

59



157 Kirstein 1933 (wie Anm. 156), 0. S.

158 Die Mappen sind undatiert, Auflagenzah-
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