Ausstellungen

tation der Restaurierungsarbeiten an den geschddigten
Tafeln, zum anderen generell um die Maltechnik
Diirers. Beide Aspekte wurden durch zahlreiche Photos
(z. B. Infrarotreflektographien, Schnitte durch Grun-
dier- und Malschicht) und durch Begleittexte verdeut-
licht; fiir das Stichwort »Maltechnik« traten greifbare
Materialien wie Pigmentproben hinzu. Als Anhang
gleichsam zeigte man einige Produkte der Diirer-
Renaissance um und nach 1600 (was ich als eine
Abschwichung der vorangegangenen starken Ein-
driicke erlebte). Die Staatl. Graphische Sammlung bot

Die neue Germania

als schone Ergianzung in engster Nachbarschaft eine
bestechende Auswahl aus Diirers druckgraphischem
Werk. Kritisch mochte ich am Rande nur anmerken,
dafs die in die Raume hineingefahrenen Architekturele-
mente mit der Schwere ihrer Form- und Farbgebung z.
T. ein wenig irritieren konnten, und daf$ die Erldute-
rungen fiir das Publikum, dem sie dienen sollten, hin
und wieder Kenntnisse voraussetzten, die nicht voraus-
gesetzt werden durften. Dem Nutzen des Unterneh-
mens konnte das aber gewifs keinen Abbruch tun.

Karl Arndt

Zur Ausstellung »1848. Aufbruch zur Freiheit«, Frankfurt am Main, Schirn Kunsthalle, 18. Mai-

18. September 1998

Wenn die dem arabischen Zahlsystem ver-
dankten Jubilden historischer Ereignisse tiber-
haupt einen Sinn haben, dann den, dafd sie
ermoglichen, den Status quo der Geschichts-
kultur vor Augen zu fithren. Die o6ffentlich
zelebrierte Erinnerung an die revolutiondren
Ereignisse des Jahres 1848 ist ein besonders
willkommener Anlaf}, Giber Deutschland zu
Ende des zweiten Millenniums nachzudenken,
unterscheidet sie sich doch besonders auffillig
von den Feierlichkeiten des Jahres 1973. Ort
der Handlung ist beide Male Frankfurt. 1973
sorgte eine »Zeitung« von Nikolaus Jung-
wirth und Gerhard Kromschréder mit dem
Titel Die Revolution in Frankfurt fiir Aufre-
gung. Sie erschien am 18. Mai 1973, als Heraus-
geber zeichnete die » Gruppe Art-Meeting« in
Verbindung mit dem Amt fiir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung, vulgo »Kulturdezer-
nat«. Die Zeitung versuchte Vergangenes mit
Gegenwirtigem zu vermengen, das Ereignis
von 1848 als aktuelles darzustellen. Der
Kampf um die Hauser im Westend, die mili-
tante Opposition gegen den Ausverkauf eines
biirgerlichen Wohnviertels verglich man mit
dem Barrikadenkampf des Septembers 1848.

Die Ermordung des Fursten Lichnowsky pra-
sentierte » Art-Meeting« als Comic und Mori-
tat. Am Ende heifSt es: »Ein Junker ist tot. Die
Reaktion lebt weiter.« Die Verlegung eines
vergangenen Ereignisses in die Gegenwart ist
eine erprobte rhetorische Methode, sie soll
geeignet sein, Menschen zu erreichen, die mit
historischen Themen nicht vertraut sind. Qua-
litat garantiert diese Methode nicht.

Das zweite Ereignis des Jahres 1973 war die
Ausstellung Kunst der biirgerlichen Revolu-
tion, die, in Westberlin 1972 erarbeitet, in
reduzierter Form in der Paulskirche gezeigt
wurde. Katalog und Prasentation gingen einen
zogerlichen Schritt auf eine Ikonographie der
Revolution von 1848/49 zu; es ist die erste
Publikation zu diesem Thema, denn der dritte
Band von Veit Valentins Geschichte der deut-
schen Revolution 1848-1849 (1930/1), der
diesem Materialbereich gewidmet sein sollte,
ist nie erschienen, weil der Autor Deutschland
verlassen mufSte.

Das Jahr 1973 prdagte noch jene nervose
Unruhe, die die Studentenrevolte tibrig gelas-
sen hatte. 1972 war das Historische Museum
Frankfurt eréffnet worden. 1973 beschaftigte
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Abb. 1
bereich (Schirn Kunsthalle)

1848 Aufbruch zur Freiheit: Eingangs-

dann die Debatte um die hessischen Rahmen-
richtlinien fur den Geschichtsunterricht Leh-
rer, Eltern und Offentlichkeit. Neu war, daf
die offentliche Hand sowohl fiir das Museum
als auch fir die Schule Konzepte ermoglicht
hatte, die mit traditionellen Positionen bra-
chen und Forderungen der Reformbewegung
nachkamen. Das hatte die Bundesrepublik
Deutschland noch nicht erlebt, daher die
grofse Aufregung.

25 Jahre spater sieht das Szenario vollig
anders aus. In Karlsruhe wird am 27. Februar
1998 die Ausstellung 1848/49 - Revolution
der deutschen Demokraten in Baden eroffnet.
Die sozialen Bewegungen stehen im Vorder-
grund der Schau; Revolutionare wie Friedrich
Hecker und Gustav Struve werden — auch in
den Gimmicks des Museumsshop — positiv
konnotiert. Die Ausstellung ist nur das sicht-
bare und dauerhafte Zentrum vieler Volksfe-
ste, kleiner Ausstellungen und Kulturveran-
staltungen, die badischen Lokalpatriotismus
mit radikaldemokratischen Optionen verbin-
den. Eroffnet wurde die Ausstellung von dem
Ministerprisidenten Erwin Teufel, der auch in
seinem Katalogvorwort die Popularitit (im
wortlichen Sinne) der badischen Revolution
hervorhebt. 1973 waren Hecker und Struve in
Frankfurt noch unerwiinschte Namen gewesen.
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L FE A

Abb. 2 1848 Aufbruch zur Freibeit: Schiffsbug
und Colmarer Modell der Freiheitsstatue (Schirn
Kunsthalle)

Der Grund fur die vollig verinderte offentli-
che Erinnerungskultur ist nicht nur in der
einstweiligen Niederlage des Kommunismus
zu finden, die das Denken aus dem Entweder-
Oder befreit hat. Alles ist moglich, weil nichts
mehr gefdhrlich scheint. Zudem hat die
Offentlichkeit in der Debatte um die politische
Position von Ausstellungen, Museen und
Denkmaldmtern dazugelernt. Jetzt ist die
Frage nicht mehr, ob etwas richtig oder falsch
sei, sondern wofur plddiert wird. Fakten und
Themen werden nicht mehr links oder rechts
zugeordnet, in einer differenzierten Medienge-
sellschaft konnen sie ihre eigenen symboli-
schen Kraftfelder entwickeln.

In dieser Situation der neuen intellektuellen
Freiheit wird in Frankfurt a. M. die zentrale
Ausstellung der Bundesrepublik Deutschland
zur Revolution von 1848 ausgerichtet: 1848.
Aufbruch zur Freibeit. Zur Finanzierung leg-
ten die BRD, das Land Hessen und die Stadt
Frankfurt ihre Mittel zusammen, je zwei Mil-
lionen DM. Uber sieben Millionen Mark stan-
den mit den Sponsorengeldern zur Verfugung.
Um es klar und deutlich vorweg zu sagen: Die
Berge kreifsten und gebaren eine Maus. Die
Ausstellung ist in der Konzeption drmlich, in
der Ausfihrung mangelhaft. Es ist schon
schwierig, tiberhaupt eine zugrundeliegende
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Konzeption auszumachen. Man erahnt sie
allenfalls in einer symbolischen Prisentation
im Eingangsraum.

Dieser erste Raum, die Ouverture, irritiert. Er erinnert
an etwas, das in Kunstausstellungen eine Installation
genannt wiirde. Auf einem Berg stilisierten Gertimpels
liegen die Buchstaben des Wortes »Freiheit« (Abb. 1).
Wer nicht wie die meisten Besucher schnell weiter liuft,
mag sich des Titels Aufbruch zur Freibeit erinnern,
doch das bringt ihn der Botschaft des Introitus nicht
naher. Die Installation changiert zwischen Allegorie
und Rebus, das auch dann nicht leichter zu knacken ist,
wenn man auf der Riickseite des Triimmerhaufens
einen Monitor entdeckt, der die AufSenhaut der Pauls-
kirche abtastet (die einige hundert Meter weiter besich-
tigt werden kann). Auch das Heftchen, das man mit der
Eintrittskarte erwirbt, hilft nicht weiter. Bleibt der
Katalog. Hier stellt der Ausstellungsarchitekt Hans
Dieter Schaal das Konzept vor. Es werde die »Entfal-
tung einer politischen Idee« ausgestellt. »Es ist die Idee
der Gleichheit, der Selbstbestimmung und der daraus
resultierenden freiheitlichen Entwicklung individueller
Lebensentwiirfe.«... »Die Ausstellungsarchitektur nimmt
die beschriebenen Vorginge auf: Ordnung wird ins
Wanken gebracht, teilweise zerstort und umgestiirzt
und dann wieder neu errichtet. Am Anfang bricht eine
Barrikade herein, mit ihrer Forderung nach Freiheit
und Gleichheit...«. Zusammenfassend: »Zeitriume,
Architektur als Fragestellung und Expression. «

Auf unsere Frage, was der Introitus thematisiere, haben
wir in diesem Text immerhin eine Antwort bekommen:
Die Freiheit auf der Barrikade, also ein Rebus (viel-
leicht angeregt durch Delacroix: Die Freiheit fithrt das
Volk an, Vorstudie, Kat. Nr. 41). Damit scheint der
Monitor mit dem Paulskirchenfilm ebenfalls geldst:
Die Installation behandelt die Spannung von Strafle
und Parlament, ein eher altbackenes Konzept, das
neuerer, mentalititsgeschichtliche Aspekte einbezie-
hender Forschung nicht mehr standhilt. Immerhin
kann mit diesem Gegensatzpaar vermutet werden, das
den Eingangsraum ausfiillende Geriist bedeute die Pauls-
kirche. Die Ellipse an der Decke (wenn auch um 90°
gedreht) scheint dies zu bestatigen. Die Parolen an den
Winden signalisieren die Forderungen der Zeit.

Wihrend Barrikade und Parlament der Eingangsinstal-
lation denkbar schwierig zu dechiffrieren sind, fallt
dies bei weiteren bedeutungsvollen Arrangements in
der Mitte und am Ende des langen Schirnganges leich-
ter. Das Ende der Strecke ist als Schiffsbug gestaltet, der
auf das Modell der Freiheitsstatue von Frédéric Augu-
ste Bartholdi (Kat. Nr. 679) vor grauem Gewitterhim-
mel zuhilt (Abb. 2). »Freiheit« am Anfang und am
Ende, einmal auf den Barrikaden, dann transatlantisch.
Es braucht viel kiinstlerische Freiheit, um die New Yor-
ker Statue mit der deutschen Revolution von 1848 in
Zusammenhang zu bringen. Der prominenteste Emi-
grant, Hecker, war schon fiinf Jahre tot, als die Statue

Abb. 3 Philipp Veit, Germania, 1848. Ol/Baum-
wolle, 482x320 cm. Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum (Museum)

am 28. Oktober 1886 eingeweiht wurde. Jungen Besu-
cherinnen und Besuchern ist der Schiffsbug viel ver-
trauter als die Statue, fungiert er doch seit James Came-
rons Titanic-Film als »Kraftwerk der Gefiihle«. Mit der
Inszenierung des Schiffsbugs dockt die Ausstellung an
den Millennarismus des Erfolgsfilms an, der die ganz
grofSe Liebe und die Katastrophe aufs engste verbindet.
Der Titel dieser Finheit, »Das Scheitern«, verstirkt die
Assoziation, die der Katalogleser durch das Vorwort
der Veranstalter legitimiert sieht: » Vieles von dem, was
vieler Worte bediirfte, um in einem Essay entwickelt zu
werden, verdichtet sich in der Kunst zu einem treffen-
den Bild.«

Die dritte Installation fiillt die Rotunde in der Mitte
aus. Hier ist schwarz-weif$ die Paulskirche vorgestellt,
in deren Mitte von himmlischem Licht erleuchtet die
Germania des Nazareners Philipp Veit hernieder-
schwebt (Abb. 3; Kat. Nr. 261). Dieses Gemilde
scheint die Herzen der Veranstalter erobert zu haben.
Tatsichlich handelt es sich um eine wichtige Neuent-
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deckung. Wenn man sich das Gemilde Mitte der 6oer
Jahre im Germanischen Nationalmuseum anschauen
wollte, konnte man aus Platzgriinden immer nur einen
80 cm breiten Streifen betrachten, der gerade freigerollt
wurde. Nun hat die Veitsche Schnellmalerei ihren Weg
auf den ersten Platz gemacht. War der Kunsthistoriker
Mitte der 6oer Jahre noch allein mit seinem Unver-
stindnis, dafs ausschliefSlich kiinstlerische Qualitit als
Kriterium zur Beurteilung einer historischen Reliquie
dient, so erscheint es ihm heute umgekehrt unverstind-
lich, wenn dieser Aspekt vollig vernachlissigt wird.
Jetzt ziert die Germania zwiefach den Katalogeinband.
Unscharf rot-gold und scharf bunt. Die Veranstalter
empfehlen das national-konservative Germaniabild
Veits der »Berliner« Republik als aktuelle Personifika-
tion. Das zeigt sich mehr als deutlich, wenn man in die
Tiefe geht, konkret: mit einer Treppe unter die im vir-
tuellen Raum nachgebaute Kirche hinabsteigt. Hier
kann man mit einem »Joystick« die Paulskirche innen
und aufsen umkreisen, dann auf den alten und schliefs-
lich ins Jahr 1999 auf den neuen Reichstag umschalten.
Die Translation ist perfekt. Strukturell stellen diese
Allegorien Gegenwartsbezug her — nicht anders als die
Romerzeitung des Jahres 1973. Um ihre Botschaft
stringent an die Besucher zu bringen, scheuen die Ver-
anstalter nicht vor Tduschung zurtick. Eine Vorzeich-
nung fiir die » Germania« Veits, die als Gegenstiick der
»Italia« das Stddelfresko »Einfithrung der Kinste
durch das Christentum« einrahmt (Kat. Nr. 68), wird
unter der Uberschrift »Frither Parlamentarismus« aus-
gestellt.

Auch zwischen den drei Gelenk-Installationen gene-
riert die Ausstellungsarchitektur Bedeutung. Die
Raumfolge zwischen dem ersten Kapitel (»1789. Vor-
bild und Mythos«) und der Mirzrevolution ist leicht
gotisiert, sie erinnert an Bauten der 20er Jahre, etwa an
Kirchen von Michael Kurz (Auerbach bei Passau, St.
Anton in Augsburg, St. Heinrich in Bamberg). Die
expressionistischen Architekten, die diese Formen
bevorzugten, haben sie als visuelle Signale des Auf-
bruchs und der Vergeistigung genutzt. Architektur ist
immer auf einen Kontext bezogen, spricht niemals aus
sich. Insofern signalisieren die schrigen Wande der
Abteilung Mirzrevolution und folgende Unruhe. Aber
geht diese Information tber den Pleonasmus hinaus,
daf§ Revolutionen unruhig sind, daf§ die Verhaltnisse
ins Wanken kommen?

Der Grundrifs der Kunsthalle legt es nahe, die
Riume gegentiber der Rotunde fur den Weg
aus der Ausstellung hinaus zu nutzen, so dafS
der Weg zum Schiffsbug eine Sackgasse ist. Die
Veranstalter haben die Ausgangsraume fir die
Fortentwicklung der Ideen von ’48 verwandt,
der Veitschen Germania die von Lorenz Cla-
sen (Kat. Nr. 682) und Friedrich August von
Kaulbach (Kat. Nr. 683) gegentibergestellt. Im
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Grundrif§ bilden sie die Eckpunkte eines
gleichschenkligen Dreiecks, in dessen Mitte
der Entwurf fir ein Gagern-Denkmal von
Hubertus von Pilgrim (Kat. Nr. 445) seinen
Platz gefunden hat. Aus dem Katalog erfahren
wir, dafy der »Frankfurter Magistrat« das
»Denkmalsprojekt im Herbst 1997 ohne wei-
tere Diskussion« abgelehnt habe. Wer das
Denkmal wollte, sagt der Text nicht. Die Figur
des Dreiecks mit ihrem eigenwilligen Mittel-
punkt erfihrt im Aufgehenden keine beson-
dere Gestaltung. Wihrend im Mirz 1848 die
Winde wanken, bleiben sie hinter der agressi-
ven Germania Clasens und der wiitenden Wal-
kiire Kaulbachs — ausgestellt unter der Kapi-
teltiberschrift »Nation und Europa« — ruhig
stehen.

Im Katalog prisentiert sich das Konzept nicht
anders. Eingangs verweisen die Veranstalter
Christoph St6lzl und Hellmut Seemann dar-
auf, daf8 die Schau sich nicht auf das Frank-
furter Thema, die Paulskirche, allein beziehe,
vielmehr auf die Vorgeschichte seit 1789 und
auf die europdische Dimension des Ereignis-
ses. In diesem Schwerpunkt leistet die Ausstel-
lung ihr Bestes. Neben Frankreich sind Italien,
die Tschechen und die Polen sowie die Ungarn
vertreten, ein vielsprachiges Arrangement von
Wandanschldagen symbolisiert den europaii-
schen Chor, wihrend wenig bekannte Ereig-
nisbilder (wenn wir den Begriff Werner Hagers
beibehalten wollen) zusammengebracht wer-
den konnten — um jedoch in der Schau nur an
den Winden aufgereiht zu werden.

Auch die Erhebung von 1830 wurde als
europaisches Ereignis erfaflt. Polen und Grie-
chenland, Italien und natiirlich Frankreich
sind thematisiert, Belgien fehlt. Allerdings
wird die européische Breite nicht fur den
Anfang aufrechterhalten: hier findet sich allein
die Franzosische Revolution unter der Uber-
schrift »1789. Vorbild und Mythos«. Dabei
hatte von Polen mit seiner Konstitution von
1791 die Rede sein konnen, von dem Aufstand
Kosciuszkos 1794, der preufSische Truppen im
Osten band. Auch England mit dem take off
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der Industriellen Revolution ware ein Thema,
dann hitte die Dampfmaschine (Kat. Nr. 21)
einen besseren Platz als unter der Uberschrift
»Wetterleuchten der Revolution« gefunden.
SchlieSlich nahm die 6ffentliche Auseinander-
setzung mit Bildern in England ihren Anfang.
Karikaturen jedoch, die sich an eine neue
Offentlichkeit richten, spielen in der Frankfur-
ter Ausstellung bestenfalls eine marginale
Rolle.

Damit wiren wir bei der zweiten »Saule« - so
die Veranstalter im Vorwort - der Konzeption.
Sie schreiben: »Es mag zunichst uiiberraschen,
aber es gehort zum Anspruch von 1848. Auf-
bruch zur Freibeit, als historische Schau
zugleich eine Kunstausstellung zu sein.« Der
Kunsthistoriker nimmt dies verwirrt zur
Kenntnis. Anders als viele Theoretiker des 19.
Jh.s sind wir heute bereit, mit einem breiten
Kunstbegriff zu arbeiten. Aber selbst damit tut
man sich schwer, eine Kokarde (Kat. Nr. 5),
eine Jakobinermiitze (Kat. Nr. 6), eine Guillo-
tine (Kat. Nr. 12) oder die »Bohmische Miitze
der Bediensteten der Leipzig-Dresdener Eisen-
bahn« (Kat. Nr. 20) in die Geschichte der
Kunst aufzunehmen. Zur Kunst erklart, wer-
den Zeugnisse der Alltagskultur wie Flugblat-
ter und Bilderbogen, Medaillen und Dampf-
maschinen, Pfeifenkdpfe und Schnupftabak-
dosen ihres Kontextes, ihrer Funktion beraubt
und dem l’art pour Part zugefithrt. »So werden
Bilder in dieser Ausstellung nicht als Zeitzeug-
nisse historisch instrumentalisiert, sondern
immer wieder vertraut 1848. Aufbruch zur
Freibeit darauf, daf$ in den Werken der Kunst,
die auf uns gekommen sind, dem Betrachter
mehr gesagt wird, als man ihm (vor)schrei-
bend in einer Ausstellung zumuten konnte.«
Diese Zuriickhaltung, scheinbar legitimiert
durch den versteckten Appell an den mundi-
gen Betrachter, beraubt ihn tatsichlich um
das, was Historiker und Kunsthistoriker hit-
ten leisten mussen. Sie entspricht weder dem
Stand der theoretischen Diskussion zum
musealen Objekt, wie sie etwa Walter Hoch-
reiter 1994 (Vom Musentempel zum Lernort)

zusammenfafSt, noch den Kenntnissen, die uns
aus der Geschichte der Kunst zur Verfiigung
stehen.

In jeder Ausstellung wird das aus dem histori-
schen Kontext geloste Objekt neu kontextua-
lisiert. Nicht ob dies der Fall ist, sondern wie
es durchgefiihrt wird, steht zur Debatte. Eine
Kontextualisierung der Frankfurter Ausstel-
lung hat, wie berichtet, der Architekt vorge-
nommen. Die Auswahl und das Arrangement
der Objekte ist die zweite — wichtigere — Mafs-
nahme. Mit ihr wird die Wahrnehmung der
Besucher organisiert, in den Worten des Kon-
zepts »(vor)-geschrieben«. Und natiirlich sind
die unterstellten Assoziationen anderer als nur
kinstlerischer Art: Wenn das grofSte Objekt
des Kapitels » 1789. Vorbild und Mythos« die
3,60 m hohe Guillotine (Kat. Nr. 12) ist, wer-
den die Akzente anders gesetzt, als wenn die
kleine Zeichnung, die die Hinrichtung Lud-
wigs XVL. vorstellt (Kat. Nr. 11), allein gezeigt
worden wire. Der Gegensatz der Eingangsin-
stallation Parlament-StrafSe wird in der folgen-
den Abteilung zur Franzosischen Revolution
mit der Konfrontation des Ballhausschwures
(Kat. Nr. 1) und der Erstirmung der Bastille
(Kat. Nr. 2) wieder aufgenommen. Am Ende
der Bildabfolge steht die Guillotine. So wird
»dem Betrachter mehr gesagt, als man ihm
(vor-)schreibend... zumuten konnte. « Beispiele
solcher Arrangements gibt es viele, auf die
Positionierung des abgelehnten Gagern-Denk-
mals (Kat. Nr. 445) wurde schon verwiesen. Es
gehort zu den grundlegenden und faszinieren-
den Maoglichkeiten eines Ausstellers, durch
Arrangements dem Publikum (vielleicht neue)
Interpretationen anzubieten. Allerdings wird
auf diese Weise genauso Genufd und Lernen
vorstrukturiert wie durch einen Text, der
wahrscheinlich deswegen durchschaubarer ist,
weil Menschen unseres Kulturkreises der kriti-
sche Umgang mit Texten vertrauter ist als der
mit Bildern. Dennoch sollen die Bilder in dem
hergestellten Kontext fur sich selbst sprechen.
Die Minimierung von Texten bleibt ein wich-
tiges Ziel. Bedeutung konstituierende Arran-
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gements und Installationen in historischen
Ausstellungen sind notwendig. Es geht darum,
daf$ sich das Konzept als offenes darstellt und
dadurch diskutierfahig bleibt, ja zur Diskus-
sion anregt. Die Ausstellung 1848/49 - Revo-
lution der deutschen Demokraten in Baden
hat dies auf mannigfaltige Weise versucht.
Dabei geht sie (wie in britischen und amerika-
nischen Heritage Centers tiblich) bis zum Ein-
satz von Schauspielern. Sie sprechen (anders
als in den USA) iiberlieferte Texte.

So scheint der »Schlenker« der Veranstalter
gegen Texte doch ein Tribut an den Genius loci
(denn das Deutsche Historische Museum
arbeitet durchaus mit Texten, zuletzt in der
Ausstellung Mythen der Nationen). 1972 war
dem Historischen Museum Frankfurt vorge-
worfen worden, mit historischen Texten die
Kunst rationalisiert zu haben. Die Frage, ob
eine historische Ausstellung mit oder ohne
Texte zu machen sei, werfen die Veranstalter
der Schau von 1998 wieder auf, obwohl sie
weder national noch international von Belang
ist. Das Bemiithen, Texte im Hintergrund zu
halten, rechtfertigt in keiner Weise, eine histo-
rische Ausstellung als Kunstausstellung zu
prasentieren. In 1848. Aufbruch zur Freibeit
wird mit Kunst die Geschichte sentimentali-
siert.

Das zusammengetragene Material dient nicht
dazu, das, »was vieler Worte bediirfte, um in
einem Essay entwickelt zu werden«, in einem
treffenden Bild zu verdichten. Die gezeigten
Bilder erzdhlen bis zur Geschwitzigkeit. Die
sozialkritischen Gemailde der Dusseldorfer
Schule (Kat. Nr. 75-77) sind mit propagandi-
stischer Absicht gemalt, sie wollen durch
Geschichten erschuittern. Und auch die Ger-
maniabilder — zu den drei genannten tritt die
von Christian Kéhler (Kat. Nr. 79), eine gliick-
liche Trouvaille — sind vor allem durch ihren
narrativen Charakter gepragt. Die Aussteller
erzdhlen Geschichte mit den Stimmen der
Maler, das Ereignis ist durch das Bild anwe-
send. Die Art der Prisentation unterdriickt
den medialen Charakter, sie suggeriert, das
Bild gebe die Sache selbst wieder.
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Das unter dem Bild angebrachte Etikett nennt das
Ereignis, etwa » Die Herzogin von Orléans in der Depu-
tiertenkammer zu Paris in dem Augenblick der Repu-
blikserklarung am 24. Februar 1848« (Kat. Nr. 81).
Statt einer medialen Brechung, die einer Kunstausstel-
lung zukdme, greift 1848. Aufbruch zur Freibeit auf
bilderzdhlerische Strategien des vorigen Jahrhunderts
zuriick. Dabei geht das Spektrum von der bravourdsen
Prisentation des Volksheeres durch Josef Anton Koch
(»Der Schwur der 1500 Republikaner in Montene-
simo«, Kat. Nr. 13) bis zum Bilderbogen (Kat. Nr. 49,
208-216) und der Leipziger Illustrierten Zeitung (Kat.
Nr. 249, nicht als Vorzeichnung fiir die Zeitung
erkannt; Kat. Nr. 147). Dafs sich nach 1848 die Bild-
publizistik, zumal die politische, ausdifferenziert, dafl
hier die 48er Revolution einen besonderen Schub
bedeutet, dafs zunehmend die neuen Medien (Diorama,
Panorama, vor allem die Fotografie) Aufgaben iiber-
nehmen, die zuvor die Kunst wahrzunehmen hatte, las-
sen die Veranstalter aufSer acht. Statt eines Garibaldi-
Portrits von nicht allzu aufregender Qualitit (Kat. Nr.
o1) hitten viele Fotos auf den Volkshelden verweisen
konnen; der Mann ging bekanntlich an keinem Foto-
atelier vorbei, ohne sich aufnehmen zu lassen. Fotos
gibt es auch von Lajos Kossuth, sie wurden in Wiener
Ateliers gefertigt. Das ausgestellte Bild (Kat. Nr. 92)
»verdichtet« kaum etwas, weswegen es eines kleinen
Essays im Katalog bedurfte.

Wahrend die Frankfurter Ausstellung mehr als
7 Millionen DM gekostet hat, konnten 3,4
Millionen fur die badische Landesausstellung
in Karlsruhe ausgegeben werden. Wihrend
1848. Aufbruch zur Freibeit eine eher reser-
vierte Aufnahme fand, wurde 1848/49 - Revo-
lution der deutschen Demokraten zu einem
nationalen Highlight. Das stellt aufs dringlich-
ste die Frage nach Qualitdt und Kosten der
Event-Kultur. Ad hoc zusammengestellten
Teams fehlt die Professionalitit. Sie miissen
sich unter Zeitdruck eine grofle Material-
kenntnis erarbeiten, an den Diskussionen um
Ausstellungsprasentationen koénnen sie nicht
teilnehmen. Vor dem Hintergrund grofSer
Hauser und immer neuer Erfahrungen bei der
Herstellung von Ausstellungen laf3t sich eine
bessere Qualitdt erbringen, was vor allem —
wie in Karlsruhe geschehen — ein grofSeres
Wagnis bedeutet. Die in das professionelle
Vakuum der Event-Unternehmungen dringen-
den Designer und Architekten konnen die
Defizite nicht wettmachen.



Neue Funde

So bleibt das Urteil tber die Frankfurter Aus-
stellung zwiespaltig. Es sollte allen Beteiligten
zu denken geben, ob mit dem Event-Rummel
und den ad-hoc-Teams so weiter zu verfahren
ist. Nun wire auch aus Fehlern zu lernen,
wenn nicht ein Erfolgsdruck jede produktive
Manoverkritik verhindern wiirde. Will man

auf jeden Fall das Positive sehen, dann ist
immerhin festzustellen: Was 1973 nicht sein
durfte, ist 1998 selbstverstindlich. Die ge-
scheiterte Revolution von 1848 ist Teil nicht
nur der deutschen, sondern auch der europii-
schen Geschichte und pragt auch die Ge-
schichtskultur der neuen Bundesrepublik.

Detlef Hoffmann

Bildquellen zur siiddeutschen Kunst des 18./19. Jahrhunderts und
zur Geschichte der Miinchner Kunstakademie

An einem fur Kunsthistoriker entlegenen Ort
— Weiler, Kr. Lindau (Bodensee) — verwahrt
das Westallgauer Heimatmuseum ein beachtli-
ches Konvolut an Druckgraphik, zeitgenossi-
schen Werkfotos und vor allem Handzeich-
nungen von Graphikern, Malern und Zeich-
nern, aber auch von Architekten und
Bildhauern vorwiegend des siiddeutschen
Raumes des 18./19., vereinzelt aber auch des
17. Jhus.

Es handelt sich um die Sammlung von Ignaz
Dornach (1868-1945), Tabakfabrikant aus
Weiler und Mitbegriinder des »Westallgiuer
Heimatmuseums«, die dieser testamentarisch
dem Haus vermachte. 1921 wurde das
Museum gegriindet, welches 1924 in Raumen
des Rathauses eroffnet werden konnte. Heute
ist es in dem 1954 angekauften ehem. Gast-
haus »Zum Lowen« untergebracht. Auf vier
Stockwerke verteilt, zeigt es uberwiegend
Objekte zur Kunst- und Kulturgeschichte des
Westallgaus.

Uber den regionalgeschichtlichen Sammlungs-
schwerpunkt hinaus weist die Stiftung von
Ignaz Dornach. Seine Sammelleidenschaft galt
der Kunst Stiddeutschlands und der angren-
zenden Alpenldnder. Da dem Heimatmuseum
bisher Mittel zur Bearbeitung fehlen, besteht
sowohl konservatorischer wie wissenschaftli-
cher Nachholbedarf. Aus ihrem Dornroschen-
schlaf geweckt wurde der nur gelegentlich

gesichtete Bestand vor einigen Jahren von
Erwin, Eugen und Hans Keller aus Pfronten.
Bis zu einer wissenschaftlichen Inventarisie-
rung bieten die von ihnen zusammengestellten
Mappen erste Anhaltspunkte.

Anla@lich der Ausstellung Herbst des Barock
— Die Malerfamilie Keller (1740 bis 1904) im
Museum der Stadt Fiissen (ehem. Kloster St.
Mang) bis 15. 10. 1998, das Begleitbuch zur
Ausstellung erscheint im Deutschen Kunstver-
lag (Miinchen), wurde die wissenschaftliche
Bearbeitung des umfangreichen Zeichnungs-
bestandes von Josef Keller (1740 — 1823),
Alois Keller (1788 — 1866) und Karl Keller
(1823 — 1904) vom Lehrstuhl fiir Kunstge-
schichte der Universitit Augsburg in Angriff ge-
nommen (Abb. 1). Zusammen mit dem Keller-
Zeichnungskonvolut des Museums der Stadt
Fussen selbst bilden sie die Grundlage zu einer
umfassenden Werkiibersicht der in drei Genera-
tionen arbeitenden Allgduer Malerfamilie.
Thre Titigkeit reichte bis nach Osterreich und
der Schweiz.

Das Problem der familiaren Kontinuitat in der
Kunstpraxis eingegrenzter Regionen lafst sich
neben den Kellers auch an der uber mehrere
Generationen arbeitenden Rettener Malerfa-
milie WeifS studieren, von denen mehrere Dut-
zend Blitter in Weiler liegen. Fur die Verbrei-
tung und Wirkung von Sandrarts (1606-1688)
Teutscher Academie liefert die Teilabschrift
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