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beziehen. Wihrend er sicher zu Recht betont,
daf$ das Gelingen von Interpretationen nur am
einzelnen Werk gemessen werden sollte und
Einzelanalysen Verallgemeinerungen vorzu-
ziehen sind, so kann das methodische
Riistzeug fiir das Verstindnis komplexer Bild-
aussagen doch nicht auf die Frage beschrankt
werden: »Hat der Maler das gewollt?«, die
Ertz zum »grundlegenden Problem jeder Deu-
tung eines Gemaldes« (32) erkldrt. In dieser
Formulierung wird jene Fokussierung auf eine
Kinstlergeschichte greifbar, die das Konzept
des Kataloges pragt, ungeachtet des Bemiihens
einzelner Autoren um einen weiteren Deu-
tungshorizont der flimischen Landschaft. Es
wirkt wie eine Kapitulation vor der vor-
angeschrittenen Kunstwissenschaft angesichts
der »uniiberschaubaren Literatur zu diesem
grundlegenden Deutungsproblem der Kunst-
geschichtsschreibung«, wenn Ertz sogar
explizit in Distanz zu seinen Mitautoren tritt,
die »ihrer personlichen Einstellung zur
Ikonologie entsprechend« eigene Deutungen

vortragen, deren Beurteilung »dem Leser vor-
behalten« (33) bleibe. Um die »Bildwirk-
lichkeit« der flimischen Landschaften, die
Ertz kategorial von der »Naturwirklichkeit,
die anderswo so oder so dhnlich existiert« (33)
unterscheidet, in ihrer historischen Bedeutung
als Natur- und Weltkonzeption zu erfassen,
wire es allerdings notig gewesen, die Erkennt-
nisse der vielfiltigen Forschung zur hollandi-
schen Landschaftsmalerei — gerade angesichts
feiner, aber relevanter Unterschiede — ein-
zubeziehen. Nur im internationalen und inter-
disziplindren Austausch kann die flimische
Landschaftsmalerei in Zukunft aus ihrer
unangemessenen Position im Schatten der hol-
lindischen, meist als biirgerlich und damit
fortschrittlich bezeichneten Kunst befreit wer-
den. Es ist zu wiinschen, daf§ die Ausstellung
den Anstofl zu einer weiterreichenden, kon-
textbezogenen Auseinandersetzung mit der
flimischen Landschaftsmalerei geben wird.

Tanja Michalsky

Histoire du musée d’Unterlinden et de ses collections
de la Révolution a la Premiere Guerre mondiale

Ouvrage sous la direction de Sylvie Lecog-Ramond, publié par la Société Schongauer — Musée
d’Unterlinden. Colmar 2003 (a I'occasion de I'exposition présentée au Musée d’Unterlinden a
Colmar du 3 avril 2003 au 11 janvier 2004). 421 S., farb. Abb. € 40,-. ISBN 2-902068-26-3

In Frankreich hat die Auseinandersetzung mit
der Geschichte der eigenen Museen — wie in
Deutschland und England — seit den 198oer
Jahren einen bemerkenswerten Aufschwung
genommen. Eher ungewohnlich aber waren
bis vor kurzem monographische Untersuchun-
gen zu den franzosischen Provinzmuseen. Der
Bicentenaire franzosischer Museumsgriindun-
gen leitete hier in den letzten drei Jahren eine
Trendwende ein. Einzelne Museen wie die in
Le Mans und Dijon haben im Anschluf§ an
frithere Forschungen Publikationen ihrer
Geschichte herausgegeben und damit ein

entsprechendes Interesse bei anderen Museen
geweckt.

Das Musée d’Unterlinden in Colmar hat nun
ebenfalls ein Jubilium zum Anlaf§ genommen,
um die Geschichte des eigenen Hauses von der
Revolution bis zum Ersten Weltkrieg in einer
Ausstellung und einem fundierten Aufsatz-
band zu thematisieren: Vor 150 Jahren, am 3.
April 1853, wurde es im ehemaligen Domini-
kanerinnenkloster eroffnet. Thre Besonderheit
erhdlt die Colmarer Museumsgeschichte da-
durch, dafs sie von den Entwicklungen in zwei
Staaten gepragt war. Dementsprechend bot es
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sich an, fiur die Publikation eine interdis-
ziplindr zusammengesetzte Gruppe franzosi-
scher und deutscher Wissenschaftler her-
anzuziehen. Die Autoren konnten ltere
Forschungen zu Detailthemen weiterfiihren,
gehen aber auch offenen Fragen durch
Auswertung von Archivmaterial auf den
Grund. Der Band vollzieht anhand von the-
matischen  Beitragen chronologisch  den
Ablauf der Colmarer Museumsgeschichte
nach. Sie weist bis 1870 einige typische
Entwicklungsmuster der franzosischen Pro-
vinzmuseen, aber auch regionale Eigenheiten
auf. Indirekt wird ein anhaltender Dauerkon-
flikt dieser Institution erkennbar: die nicht
geklarte Frage nach dem priméren Selbstver-
standnis eines tiberregional bedeutsamen Kunst-
museums oder eines kunst- und kulturhisto-
rischen Regionalmuseums.

Vorlaufer des Museums war auch in Colmar
im 18. Jh. eine Zeichenschule mit angeglie-
derter Stichsammlung. Bemerkenswert ist, daf
schon vor der Franzosischen Revolution
Forschungen fiir die regionale Kunsttradition
sensibilisierten. Im Zuge der Revolution
richtete man auch in Colmar ein Depot fiir
Biicher und Objekte der Kiinste und Wis-
senschaften ein. Geschenke und andere
Zuwendungen vermehrten diesen Bestand
(Dominique Poulot, Francis Gueth). Ungenii-
gend untergebracht, fand diese Sammlung nur
mifliges Publikumsinteresse. Louis Hugot,
Leiter der Sammlungen und der Bibliothek ab
1841, fuhrte — ebenfalls zeittypisch — profes-
sionelle MafSstabe ein (Jean-Luc Eichenlaub).
Als erstes machte Hugot eine Graphiksamm-
lung der Offentlichkeit zuginglich, die in
didaktischer Zielsetzung jenem universellen
Anspruch geniigen sollte, von dem Hugot in
der Objektsammlung abriicken mufste (Léna
Widerkehr). Es gelang ihm, das seit den
1830¢r Jahren prosperierende Biirgertum fir
das Museum iiber das nun ubliche Vereins-
wesen zu gewinnen, indem er 1847 die Griin-
dung der Société Schongauer anregte (Jean-
Marie Schmitt). Bis heute hat diese entschei-
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dende Bedeutung fiir das Museum. Seit 1848 —
lange nach den ersten Bildersendungen an
Provinzmuseen unter dem Directoire und der
Konsularregierung — iiberwies Paris zunachst
vor allem Stiche nach italienischen und
franzosischen Meisterwerken und Abgiisse
nach antiken Skulpturen, die die Geschmacks-
bildung nach einem Beau idéal fordern sollten.
Dem trug die Museumseinrichtung spater Rech-
nung (Chantal Georgel, Barbara Gatineau).
Parallel verstirkte sich in den goer Jahren das
Forschungsinteresse fir die lokale Geschichte
und Kunst. 1849 uberlief} die Kommune Col-
mar der Société Schongauer gegen Ubernahme
der entstehenden Baukosten das in der
Franzosischen Revolution sikularisierte und
zwischenzeitlich als Militirkaserne genutzte
Dominikanerinnenkloster zur Einrichtung eines
Museums. Dort entwickelte es sich von einem
»milieu d’émulation et d’éducation« zu einem
»lieu patrimonial« (Sylvie Ramond/Francois-
René Martin). Ab den 6oer Jahren wurde der
sakrale Charakter der Klosterkapelle durch
die Aufstellung des skulptierten Schreins des
Isenheimer Altars wieder zur Geltung ge-
bracht und eine Trennung der verschiedenen
Kunst- und Wissenschaftsgebiete vollzogen (B.
Gatineau, S. Ramond/E-R. Martin, Suzanne
Plouin). Nach dem Krieg von 1870/71 und der
Gebietsabtretung Elsaf$-Lothringens (das als
deutsches Reichsland nicht iiber die Rechte
der Bundesstaaten verfiigte) entging das
Museum nicht politischer Einfluffnahme -
wenn sich auch die Anstrengungen der
deutschen Kulturpolitik im Elsafd vornehmlich
auf StrafSburg ausrichteten. Im 1. Weltkrieg
geriet Colmar unter den Druck gegensitz-
licher deutscher Interessen. Mit der Absicht,
seinen regionalen Sammlungsschwerpunkt
auszubauen, lief§ sich das Museum auf ein
spektakuldres  Verlustgeschift mit dem
Miinchener Kunsthandel ein und verlor dabei
wertvolle Kunstwerke, darunter ein Gemalde
von Rembrandt (Hendrik Ziegler).

Uber die Untersuchung der Entwicklungs-
geschichte des Museums hinaus bietet der
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Band neue Erkenntnisse fir die Ein-
fluflgeschichte zwischen Frankreich und
Deutschland von der Goethezeit bis zum
Ersten Weltkrieg: In der vorrevolutiondren
Zeit, in die S. Ramond, J.-L. Eichenlaub und
E-R. Martin einfithren, waren die Stidte im
Grenzraum zwischen Frankreich, Deutschland
und der Schweiz sprachlich und kulturell
multinational geprigt. In einer fir den Aus-
tausch wichtigen Lesegesellschaft in Colmar
hielt der mit Goethe befreundete und in
Deutschland = studierte Theologe und Hi-
storiker Francois-Christian Lersé (oder auch:
Franz Christian Lerse) mehrere Vortrige tiber
die elsdssische Geschichte und — als einer der
wenigen — uUber kunstgeschichtliche Fragen.
17871 referierte er tber die »Gemahlde und
Statuen der ehemaligen Antonier Kirche zu
Isenheim im Obern Elsafl« und gehorte damit
zu den ersten, die die Bedeutung des Isen-
heimer Altars, der bis dahin als Werk Diirers
galt, wahrnahmen. Nach Forschungen von
E-R. Martin und S. Ramond ist mit hoher
Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dafS er selbst
— und nicht, wie bisher angenommen, die
Kunstkommissare Marquaire und Karpff —
den Isenheimer Altar 1793 in der Bibliothek
von Colmar in Sicherheit gebracht hat.

In einem Beitrag von Francois-René Martin
tiber den Martin-Schongauer-Kult kommt
zum  Ausdruck, daff die historische
Wertschitzung der Colmarer Kunstwerke des
15. und 16. Jh.s — iber das allgemein
zunehmende  LokalbewufStsein  hinaus -
entscheidend von der Begegnung elsassischer
mit deutschen Kunstforschern, wie von
Quandt, Passavant und Waagen, beeinflufSt
war. Bis 1860 beherrschte Schongauer das
Forschungsinteresse und wurde dhnlich Direr
in Nirnberg zu einer lokalen Kunstlergrofie
stilisiert (E.-R. Martin, Laure Boyer/Christian
Kempf). Auguste Bartholdi schuf fiir ihn ein
Monument, durch das er die Société und sich
selbst in eine gemeinsame regionathistorische
Tradition mit Schongauer setzte (Régis Hueber).
Erst in den 1860er Jahren widmete man dem

ohne Kiunstlernamen tberkommenen Isen-
heimer Altar mehr Aufmerksamkeit. Nach-
dem Waagen und Woltmann die Debatte tiber
die Autorschaft des Altars belebt hatten, voll-
zog sich ein Wandel in der Bewertung der Col-
marer Kunst. Schongauer trat zuriick zugun-
sten Griinewalds Isenheimer Altar. Die 190t
nach Bodeschen Inszenierungsprinzipien vor-
genommene Neuaufstellung riickte den Altar
im Chor der Kapelle ins Zentrum der
Aufmerksamkeit (H. Ziegler).

Zwischen 1870 und 1918 zeigt sich drastisch,
dafs die Veranderungen im deutsch-franzosi-
schen Verhiltnis Auswirkungen bis in die
Kunstrezeption und die Museumspolitik hat-
ten. Die elsdssische Museumsgeschichte ist fir
diese Zeit bisher nur unzureichend erforscht
(die Verfasserin untersucht die Museumspoli-
tik dieser Phase in Straflburg). Um so
wichtiger ist nun die Aufarbeitung dieses Teils
der Museumsgeschichte fur Colmar. Die
Société Schongauer wehrte sich mit ihren hi-
storischen Forschungen und ihrer regionalen
Sammlungsausrichtung gegen eine kulturelle
Vereinnahmung durch das deutsche Reich
(S. Ramond/E.-R. Martin, H. Ziegler, Isabelle
de Lannoy), das mit seiner Schenkungspolitik
unmittelbar politischen Einfluf§ auf das
Museum nahm (H. Ziegler): Der Kaiser und
das Ministerium fir ElsafS-Lothringen tiber-
wiesen dem Museum Kunstwerke, die die hi-
storisch begriindete Legitimitit der Zuge-
horigkeit Elsall-Lothringens zum deutschen
Kaiserreich dokumentieren sollten. Nach einer
Phase der situationsbedingten Zuriickhaltung
offnete sich die Société in den Soer Jahren
unter ihrem neuen Prisidenten Fleischhauer
der Zusammenarbeit mit den deutschen
Behorden, ohne jedoch ihr politisch moti-
viertes Interesse an einer eigenen regionalen
Identitit aus dem Blickfeld zu verlieren
(H. Ziegler, Gabriel Braeuner). Besonders war
ihr daran gelegen, von der Entwicklung der
Museen in Deutschland zu profitieren. In Fra-
gen der Bestimmung von Kunstwerken, der
Restaurierung und Rauminszenierung suchte
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sie deshalb den Kontakt zu deutschen Berufs-
kollegen und Kunstkennern, beispielsweise
Wilhelm Bode in Berlin. Bei der Einrichtung
zweier elsdssischer Riaume in den 188oer
Jahren, die — ebenfalls als politisches Signal —
die lokalgeschichtliche Bestimmung des Mu-
seums betonen sollten, liefS sich die Museums-
leitung von Rauminszenierungen inspirieren,
wie sie aus der Privatsammlerkultur im Elsafs
bekannt waren (B. Gatineau). Interessant
wire hier im Anschlufs an die neuere For-
schung eine ausfithrlichere Erorterung der
Rezeptionswege dieser reformerischen Mu-
seumsinszenierungen in Colmar. Dartiber hin-
aus stellt sich die {tibergeordnete Frage,
inwieweit sich das Colmarer Museum von der
Entwicklung typologisch dhnlicher Museen in
Deutschland in seinen Raum- und Baupro-
jekten anregen lief3.

Die komplizierte Geschichte der Auslagerung
der Colmarer Kunstwerke im 1. Weltkrieg, die
H. Ziegler erstmals rekonstruiert, verdeut-
licht, daff Colmar zeitweise Sorge haben
mufSte, zwischen die Miihlen deutscher und
franzosischer Interessen zu geraten. Eine
Reihe Colmarer Kunstwerke, darunter der
Isenheimer Altar, wurde 1917 nach Miinchen
evakuiert. Nach dem Waffenstillstand forderte
Colmar ihre sofortige Riickfithrung, nicht aus
Sorge um ihre Einbehaltung, sondern aus
Furcht vor einem moglichen staatlichen
Anspruch Frankreichs auf die ausgelagerten
Gemailde und ihren Transport nach Paris. Die
Leitung der Miinchener Pinakothek berief sich
jedoch auf die urspriingliche Vertragsverein-
barung und stellte den Isenheimer Altar zwi-
schen dem 22. November 1918 und dem 27.
September 1919, das heifSt noch bis in die
Nachkriegszeit, aus. Diese Ausstellung trug
erheblich zu seiner Popularisierung in
Deutschland bei, auch wenn er schon vorher
besonders die Expressionisten beeindruckt
hatte (S. Ramond). AnschliefSend wurden die
Colmarer Gemailde siicht — wie zunichst von
elsdssischer Seite befiirchtet — Gegenstand der
Versailler Friedensverhandlungen, vielmehr —
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entgegen anderslautenden Presseberichten —
einvernehmlich der Stadt Colmar zuriick-
gegeben. Die Bedenken der Stadt Colmar, dafd
ihr der Isenheimer Altar entzogen werden und
in staatliche Hande tibergehen konnte, behielten
auch noch nach seiner Riickfiihrung Aktualitit:
Bode, der sich den Isenheimer Altar in Colmar
moglicherweise im Blick auf ein zu griinden-
des deutsches Museum im September 1907
erneut angesehen hatte und ihn 1916 fiir eine
Ausstellung nach Berlin holen wollte, brachte
ihn — allerdings ohne weitere Folgen — nach
dem Krieg gegeniiber einer franzosischen
Delegation als Tauschobjekt gegen die Berliner
Gemilde von Watteau in die Diskussion.

Der Aufsatzband kommt in einem Epilog auf das
Hauptwerk des Museums, dessen Rezeptionsge-
schichte durch den Katalog nahezu liickenlos nachzu-
vollziehen ist, auf einer philosophischen Ebene zuriick:
Der Philosoph Jean-Luc Nancy kommentiert die
Reflexion Martin Bubers iiber den Isenheimer Altar,
die 1914 geschrieben und spiter mehrfach wieder-
aufgelegt wurde. Durch den Abdruck zentraler Quel-
lentexte, darunter Protokolle der Lesegesellschaft mit
den Beitrigen Lersés und eine neu bearbeitete Edition
der Denkschrift zur Griindung eines Kupferstichkabi-
netts von Louis Hugot an den Biirgermeister von Col-
mar von 1846, gibt der Katalog Material zu weiterer
Forschung an die Hand. Die dokumentarisch eingesetz-
ten Abbildungen unterstiitzen das Verstindnis der
Argumentationen. Biographische Verzeichnisse mit
umfangreichen Literaturangaben, eine Liste der Ar-
chiologen des 19. Jh.s in der Region von Colmar und
ein aufschlufSreicher Beitrag zu den fiir Colmar wichti-
gen Sammlern (Frédérique Goerig) laden dariiber hin-
aus zur Nutzung des Katalogs als Handbuch ein. In
mehreren Beitrigen stofst der Leser darauf, daf§ der in
den 1860er Jahren besonders geforderte Regionalismus
im Museum nach 1870 als Ausdruck der bewufiten
Identititssuche und des Autonomiestrebens der El-
sisser erscheint. Vieles deutet darauf hin: die elsissi-
sche Forschung zu Griinewald, die Ausnutzung von
Inszenierungsformen kulturhistorischer Museen, die
Ankaufspolitik des Museums. Eine Erorterung dieser
Beobachtung im iiberregionalen Kontext wire zu wiin-
schen.

Das Colmarer Museum prisentiert iiber die
sehr anregende Publikation seine durch die
politischen Briiche besonders facettenreiche
Geschichte. Heute begegnet es dem Besucher
als ein fiir die abendlindische Kunstgeschichte
bedeutsames Kunstmuseum und zugleich als
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ein kulturhistorisches Regionalmuseum. Diese
spannungsvolle Mischung hat seine Ge-
schichte geprigt. Sie ist seinem Selbstverstand-

nis entsprungen und zum Colmarer Charak-
teristikum geworden.

Tanja Baensch

Die »Stiftung fiir Kunst des 19. Jahrhunderts« in Olten. Ein Blick
auf Ludwig Vogel und Jakob Christoph Miville

Seit 1990 besitzt die Schweiz mit der in
Olten/Solothurn ansdssigen »Stiftung fur
Kunst des 19. Jh.s« neben dem Basler Kupfer-
stichkabinett und der Graphischen Sammlung
Zirich eine weitere Institution, die sich der
Pflege und dem Erwerb von Handzeichnun-
gen, illustrierten Biichern und graphischen
Mappenwerken aus dem 19. Jh. widmet. Den
Grundstock ihrer Sammlung bilden Schen-
kungen von Heinrich Thommen und Hans
Lanz. Ab 1974 hatte Thommen Blitter aus der
Romantik, besonders solche des Zircher
Historienmalers und Griindungsmitglieds des
Lukasbundes Ludwig Vogel (1788-1879) ge-
sammelt. 1992 kam der Nachlafy des Basler
Landschaftsmalers Jakob Christoph Miville
(1786-1836) als Geschenk von Lanz hinzu.
Anfangs im Kunstmuseum der Stadt Olten
angesiedelt, konnte die Stiftung 1997 im
Geburtshaus des 1802 geborenen politischen
Zeichners und Karikaturisten Martin Disteli
untergebracht werden.

Es ist in der Schweiz verhiltnismifig einfach,
ohne Eigenkapital eine Stiftung ins Leben zu
rufen, und zunidchst schufen »Goénnermit-
gliedschaften« die finanzielle Basis fiir die
Inventarisierung und Prisentation der Samm-
lung. Zuschiisse aus dem Lotteriefonds des
Kantons Solothurn ermoglichten den weiteren
Ausbau der Bestinde, die heute 1800 Werke
umfassen. Ein 2001 gegriindeter Trigerverein
legt in Zusammenarbeit mit dem Stiftungsrat
den weiteren Ausbau des Stiftungsgutes fest.
Zwischen 1999 und 2002 zeigte eine Wander-
ausstellung etwa 100 reprisentative Zeich-
nungen und Aquarelle in einer Reihe von

Stidten in Deutschland, der Schweiz und Ita-
lien, erschlossen durch einen grofSziigig aus-
gestatteten Katalog (Hanspeter Lanz: Facetten
der Romantik. Aquarelle und Zeichnungen
aus der Stiftung fiir Kunst des 19. [h.s, Olten
1999), welcher Yvonne Boerlin-Brodbecks
Schweizer Zeichnungen 1800-1850 aus dem
Basler  Kupferstichkabinett, Kunstmuseum
Basel, Basel 1991, trefflich ergdanzt.

Es ist nicht zuletzt die Moglichkeit zum Ver-
gleich zwischen den Schweizer Romantikern
und ihren deutschen und 6sterreichischen
Zeitgenossen und Kollegen, die das Stif-
tungsgut auszeichnet. Die jungen Kunstler
strebten, da es in der Schweiz weder Kunst-
akademien noch sonstige nennenswerte kiinst-
lerische Traditionen gab, nach Rom, Paris und
Miinchen, wo sie sich Kunstlergruppierungen
anschlossen. Ein Groffteil der Schweizer
Zeichnungen entstand so in Italien, und
schnell fanden die jungen Eidgenossen Kon-
takt zu den Nazarenern. Mit Fiihrich, Hot-
tinger, Overbeck, Pforr, Veit und v. a. Vogel
sind die wichtigsten Mitglieder des inneren
Kreises der Nazarener in der Sammlung
vertreten, und neben Handzeichnungen und
Aquarellen sind illustrierte Biicher und Map-
penwerke zu nennen, u. a. der Faust-Zyklus,
illustriert und 1816 verlegt von Cornelius, und
die frithen Illustrationen Fiihrichs nach Diirers
Vorbild.

Im folgenden sollen zwei Schwerpunkte der
Sammlung vorgestellt werden, Vogel und
Miville. Ludwig Vogel hatte sich 1810 zusam-
men mit Pforr, Overbeck und Huttinger in
Rom niedergelassen. Schon vor seiner Wiener
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