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Verbandsmitteilungen

NEUES MITGLIEDERVERZEICHNIS

Der Vorstand des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker e. V. bereitet den 

Druck eines aktualisierten Mitgliederverzeichnisses zum 30. September 1983 mit 

Stichtag 30. J uni 1983 vor.

Alle Mitglieder des Verbandes werden hiermit gebeten, evtl. eingetretene und 

dem Verband noch nicht mitgeteilte Anderungen des Namens (auch Titel-Zusatze) 

oder der Anschriften (Dienstanschrift und Privatanschrift) bis zu diesem Stichtag, 

dem 30. Juni 1983, der Geschaftsfiihrung des Verbandes mitzuteilen:

Verband Deutscher Kunsthistoriker e. V.

z. Hd. Herm Dr. M. Groblewski

Inst. f. Kunstgeschichte THD

Petersenstr. 15

D-6100 Darmstadt

Institute

DAS BUSCH-REISINGER-MUSEUM 

BOTSCHAFTER DEUTSCHER KUNST IN DEN USA

Zur Ausstellung der Bestande des 20. Jahrhunderts in Frankfurt 

(Stadel, 23. 10. 1982-16. 1. 1983), Berlin (Bauhaus-Archiv, 10. 2.-17. 4. 1983) 

und Dusseldorf (Kunstpalast, 8. 5.-26. 6. 1983)

Entlang Quincey Street, der Hauptachse von Harvard University, reiht sich eine 

imponierende Folge von Bauwerken: Widener Library, mit 12 Millionen Banden
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dreimal so groB wie die groBte deutsche Bibliothek, Fogg Art Museum, mit dem 

neuen ,,postmodemen“ Erweiterungstrakt von James Sterling, die Civil War Me

morial Hall mit eingebautem Rundtheater a la Globe oder Jose Luis Serts moder- 

nistisches Science Center, Amerikas Antwort auf den Sputnik-Schock. Genau im 

Blickpunkt, am Ende der Achse, stoBt man auf das Busch-Reisinger-Museum, das 

heute die umfangreichste Sammlung deutscher Kunst auBerhalb Deutschlands be- 

herbergt.

Nach Entwiirfen German Bestelmeyers 1912—21 errichtet, evoziert der kleintei- 

lige Bau suddeutsch-historistische Architektur und unterscheidet sich damit wohl- 

tuend von den markigen nationalistischen Phrasen, mit denen 1901/02 in Deutsch

land um Spenden fur dieses „Germanic Museum11 geworben wurde. Der Aufruf 

des Griindungsinitiators Kuno Francke zu einem Institut, das zur Verschmelzung 

deutscher und amerikanischer Kultur beitragen sollte, worin ,,die Gewahr dauern- 

der Leistungsfahigkeit der teutonischen Rasse in dem Kampf um die Weltherr- 

schaft11 beruhe, war an Wilhelm II. adressiert, der diese Initiative durch die Spende 

einer von ihm personlich zusammengestellten GipsabguB-Kollektion unterstiitzte, 

die seine Auffassung von den Hochstleistungen germanischer Kunst spiegelt: Hil- 

desheimer Erztiiren, Naumburger Lettner und Stifterfiguren, Syrlins Dreisitz aus 

dem Ulmer Munster, Sebaldusgrab, Schluters GroBer Kurfurst und Schadows 

Friedrich der GroBe. Dieser Demonstration wilhelminischer Kulturpolitik, die 

auch als Gegengewicht zur Alliance Frangaise aufgefaBt wurde, stand jedoch auf 

amerikanischer Seite ein Fbrderverein gegeniiber, dem u. a. der Vizeprasident 

Theodore Roosevelt angehorte. Hier sollte ohne nationalistisches Pathos ein Sam- 

melpunkt und Riickhalt fur die Deutschen in der neuen Welt gebildet werden, und 

aus diesem Kreis kamen 1906—10 die entscheidenden Spenden zu einem Mu- 

seumsneubau von dem deutschstammigen Brauereibesitzer Adolphus Busch. Kuno 

Francke operierte also erfolgreich zweigleisig, indem er in Deutschland das kultur- 

politische, in den USA das bildungspolititsche Element des geplanten Museums 

herausstellte.

Wahrend sich A. Busch ein „charakteristisches Beispiel deutscher Architektur11 

wiinschte, erwartete Francke, daB der geplante Bau „originaler Ausdruck dessen 

sein sollte, was das Gebaude reprasentierte — die Geschichte der deutschen Kul

tur11. Bestelmeyers Museum erfiillte beide Vorstellungen: das AuBere wirkt fur den 

deutschen Besucher wie ein Stuck deutschen Bauens um 1900 — der heutige Har

vardstudent assoziiert allerdings gar nichts damit —, wahrend das Innere, ahnlich 

etwa der Konzeption des Bayerischen Nationalmuseums, einen in Architektur ge- 

faBten Gang durch die deutsche Geschichte darstellt. Eine Abfolge von drei groBen 

Hallen, romanisch, gotisch, Renaissance lieferte das jeweilige Stil-Gehause fur die 

darin aufgestellten Abgiisse. Von diesen Gipsen sind heute nur noch kummerliche 

Reste vorhanden; die drei Hallen, die durch originalgroBe Abgiisse der Goldenen 

Pforte in Freiberg und des Naumburger Lettners voneinander abgetrennt werden, 

bestimmen jedoch immer noch den Aufbau und etwas diisteren Eindruck des 

Museums.
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Der erste Weltkrieg fuhrte zur Einstellung der Bauarbeiten, die in der Folge er- 

wachsene antideutsche Stimmung verkehrte den propagandistischen wie didakti- 

schen Impuls ins Gegenteil: „Germanic“ beschwort — natiirlich vertieft durch den 

zweiten Weltkrieg — bis heute ein Schreckgespenst fiir Amerikaner, wie sich noch 

1981 in der Reaktion auf die deutsche Expressionisten-Ausstellung in New York 

zeigte, bei der takt- und einfiihlungslos die angeblich „germanischen“ Elemente im 

Katalog herausgestellt wurden. Die Funktion des Lehrmuseums dagegen konnte 

nach dem Krieg nicht wahrgenommen werden, denn Kuno Francke hatte sich von 

der Fakultat zuriickgezogen; die Moglichkeiten des 1921 eroffneten Baus - er- 

mbglicht durch eine Spende von Buschs Schwiegersohn Hugo Reisinger — wurden 

von der Universitat nicht angenommen. Erst ab 1927 kamen Adolph Goldschmidt 

und Gustav Pauli zu Gastprofessuren nach Harvard und leiteten eine neue Phase 

deutscher Kunstwissenschaft in den USA ein.

Die entscheidende Wende vollzog sich 1930 mit dem Tod Kuno Franckes und 

der Berufung des erst 30jahrigen Charles L. Kuhn zum neuen Kurator des irrzwi- 

schen dem Fogg Art Museum unterstellten Busch-Reisinger. Kuhn begann mit 

dem Sammeln von Originalen, den Anfang machte noch 1930 Barlachs „Bettler 

auf Kriicken“, der erste Barlach in einem amerikanischen Museum. Uber Wechsel- 

ausstellungen vermittelte Kuhn erstmals moderne deutsche Kunst nach Harvard 

und baute gleichzeitig eine kleine Graphiksammlung zwischen den Gipsabgiissen 

auf. Als jedoch 1937 die „Entartete Kunst“ in Deutschland beschlagnahmt wurde, 

war Kuhn der Boden unter den FiiBen entzogen, denn die von ihm geschaffene 

neue Sinngebung des Germanischen Museums war dadurch pervertiert, und er 

stellte darauf praktisch die Arbeit ein. Eine bedeutsame Ausnahme war nur 1941 

der 600-Dollar-Ankauf von Beckmanns Selbstbildnis im Smoking von 1927, vor 

dem Krieg als geradezu reprasentativ fiir Beckmanns Werk angesehen, das aus der 

Berliner Nationalgalerie in die Galerie Buchholz nach New York gekommen war 

und bis heute das Prunkstiick des Busch-Reisinger bildet. Seit Gbpels Untersu- 

chungen (Max Beckmann, Katalog der Gemdlde Bd. 1, Bern 1976, S. 199) ist be- 

kannt, daB die friiher als „riicksichtslos, raumheischend und Ellenbogenfreiheit 

fordemde“ Pose (G. Busch, Max Beckmann, Miinchen 1961) in Wirklichkeit 

Beckmanns Auffassung vom Kiinstler als „Arbeiter im Smoking“ in einem „aristo- 

kratischen Bolschewismus“ illustriert. Erst nach 1950 kamen von den noch auf 

dem Markt erhaltlichen Werken „entarteter Kunst“ weitere bedeutende Arbeiten 

wie Kirchners „Selbstbildnis mit Katze“ oder Heckels Triptychon „Genesende“ 

(beide ehemals im Folkwang-Museum) ans Busch-Reisinger.

Der Kriegseintritt der USA fuhrte zur zweiten SchlieBung des Museums, das da- 

mit zum Spiegel verfehlter deutscher Politik wird. Die Aktivitat nach 1945 ist da

gegen um so beeindruckender: Kuhn nutzte die einfluBreiche Position von Walter 

Gropius, der seit 1937 in Harvard lehrte, um mit dessen Hilfe eine Bauhaus- 

Sammlung aufzubauen. Durch die Vermittlung von Gropius kamen Entwiirfe von 

Albers, Bayer, Hilberseimer und Schlemmer sowie Moholy-Nagys Licht-Raum- 

Modulator, die bedeutendste erhaltene konstruktivistische Skulptur, ans Museum.



Julia Feininger schenkte mit fiber 5000 Zeichnungen und 1000 Briefen nahezu den 

gesamten NachlaB ihres Mannes, Gropius’ Freund Alexander Domer iibergab eini- 

ge Originalzeichnungen Lissitzkys, darunter den gesamten Plansatz zum abstrakten 

Kabinett in Hannover, und Gropius selbst stiftete fast alle seine Zeichnungen. Erst 

als in Deutschland durch Hans M. Wingler ab 1956 das Bauhaus-Archiv aufgebaut 

wurde, verlagerten sich die Spenden; nach dem Archiv in Berlin ist das Busch-Rei

singer jedoch ein zweites Zentrum der internationalen Bauhaus-Forschung. All- 

mahlich veranderte sich so die Museumsstruktur: mit dem alten Namen verschwan- 

den die Gipsabgiisse und es entstand der Typus eines „teaching museum“ mit heu- 

te 12 000 Kunstgegenstanden zur „central european art“. Dieser Museumstyp fin- 

det sich haufiger an (reichen) amerikanischen Universitaten oder Colleges und ist 

von entscheidender Pragung fur die kunstgeschichtliche Lehre, die sich gerade in 

der Grundausbildung besonders auf Museumsbestande stlitzt. Wbchentlich wech- 

selnde kleine Ausstellungen begleiten oft die Vorlesungen. Seminare und Tutoren- 

iibungen vertiefen dort standig vor dem Original die Theorie, wodurch eine stark 

objekt- und anschauungsbezogene Kunstauffassung gefordert wird.

Ein Reflex dieser Zusammenhange von teaching museum und Ausbildungs- 

struktur ist der Katalog zur Ausstellung „Deutsche Kunst des 20. Jahrhunderts aus 

dem Busch-Reisinger-Museum“, die, angereichert durch erganzende Stiicke aus 

dem Fogg Art Museum, meist nur aus der Literatur Bekanntes wieder in Deutsch

land vorfiihrt. Die Katalog-Beitrage sind, mit Ausnahme des Aufsatzes liber Gro

pius, von Harvard-Studenten verfaBt und konnen damit „als konkrete Demonstra

tion der padagogischen Funktion einer solchen Lehrsammlung dienen“, wie der 

jetzige Kurator Charles W. Haxthausen im Vorwort schreibt. Eine kritische Be- 

trachtung dieser Studententexte ist deshalb sicher nicht angebracht, auch wenn un- 

vermeidlich manches zu korrigieren und zu erganzen ware: Lissitzkys „Konstruk- 

tion“ z. B. ist das 3. Blatt aus der „Geschichte zweier Quadrate“, und die Darstel- 

lung des Licht-Raum-Modulators als Maschine ohne eigenen asthetischen Wert 

geht ziemlich daneben. Gerade an solchen Fehlern und am methodischen Ansatz 

dieser Texte spiegeln sich jedoch Probleme von Unterricht und Forschungsstand: 

so ist z. B. die Darstellung des Konstruktivismus ein Zeugnis fiir die Abstinenz 

zahlreicher amerikanischer Kunsthistoriker von einer gesellschaftsbezogenen Deu- 

tung dieser Kunst. Von Alan Bimholz und John Bowlt liber die erstaunlich ver- 

zeichneten Darstellungen Albert Eisens der Skulptur des 20. Jahrhunderts bis zum 

Katalog “The Avant Garde in Russia 1910—30“ (Los Angeles, Washington 1980/ 

81) wird in den USA gerade konstruktivistische Kunst aus ihrem politischen Kon- 

text geldst und formal asthetisierend analysiert. Dieses Ubergewicht beschreibend- 

einfiihlender Interpretation und die besonders in Harvard starke Ablehnung iko- 

nographischer Methoden flihrt dann auch etwa zu einer zwar sensiblen Betrach- 

tung von Feiningers „Vogelwolke“ (1926), eine direkte Paraphrase des „Mdnchs 

am Meer“, jedoch ohne einen Hinweis auf Caspar David Friedrich.

Die Bedeutung und durchgehend hohe Qualitat der Ausstellung wird durch die- 

se Anmerkungen sicher nicht gemindert. Ihrem werbenden Zweck kann im Gegen-
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teil nur der groBte Erfolg gewiinscht werden: Seit 1978 versucht das Busch-Reisin

ger, seine schlechte finanzielle Lage durch eine Spendenaktion aufzubessem; die 

Ausstellung soil nun die notige Resonanz auf diesen bislang in Deutschland zu we- 

nig bekannten Bestand deutscher Kunst verschaffen und dem Museum die drin- 

gend notwendigen Geldmittel zum Unterhalt und weiteren Ausbau zufiihren. Das 

Auswartige Amt und die Stiftung Volkswagenwerk gingen schon mit gutem Bei- 

spiel voran: mit ihrer Hilfe konnte der Gropius-NachlaB bearbeitet werden (der 

Katalog bringt einen ersten Einblick in dieses bislang unbekannte Material), und 

seit 1982 kniipft eine neu eingerichtete Gastprofessur fiir deutsche Kunst wieder 

an die Vorkriegstradition an.

Winfried Nerdinger

Ausstellungen

DISEGNI UMBRI DEL RINASCIMENTO DA PERUGINO 

A RAFFAELLO

Ausstellung des Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi

16. Oktober 1982 bis 30. Januar 1983

Zeichnungskabinette wie das der Uffizien kbnnen jahrlich oder sogar halbjahr- 

lich Ausstellungen aus eigenen Bestanden zeigen, ohne daB es fiir die gleiche Besu- 

chergeneration jemals zu Wiederholungen oder allzu deutlichen Uberschneidun- 

gen kommt. Solche Unternehmungen haben den wichtigen Nebeneffekt, daB aus 

den verschiedenen Abteilungen der Sammlung nach und nach grbBere Zeichnungs- 

komplexe hervorgeholt und nach dem jiingsten Forschungsstand wissenschaftlich 

neu bearbeitet werden, daB man zugleich anstehende Restaurierungen durchfiihrt, 

etwa noch fest aufgeleimte Blatter ablbst und neu montiert. Zeichnungsausstellun- 

gen aus Eigenbestanden finden selten ausfiihrlichere Wiirdigungen; sie werden oft 

nur in der Tagespresse besprochen. Die Kataloge jedoch begriiBt man dankbar, da 

sie fiir die gezeigten Stiicke die meist nicht vorhandenen oder vollig veralteten Ge- 

samtkataloge der Sammlungen ersetzen.

Das graphische Kabinett der Uffizien ist aufgrund seiner reichen Bestande auch 

in der Lage, die Themenfolge seiner Ausstellungen langfristig vorauszuplanen, und 

es kann dabei die aktuellen Anlasse mitberucksichtigen. So sah man zum Diirer- 

Jahr 1971 Diirer-Graphik, 1975 Barocci-Zeichnungen, im Jahr darauf Blatter von 

Tizian und seinem Kreis, 1977 eine Mostra zu Ehren Brunelleschis und 1978 

Zeichnungen der Ghibertizeit. Im vergangenen Winter, als Auftakt zum Raffael- 

Jahr, zeigte man in Florenz eine Ausstellung von ganz friihen Raffaelblattem und 

von Zeichnungen ’umbrischer’ Kiinstler, in deren Kreis Raffael seine Ausbildung 

erfahren hat: vor allem Perugino und Signorelli, aber auch Giovanni Spagna, Giro

lamo Genga, Timoteo Viti u. a. Diese Mostra war mit 136 Exponaten nicht nur un- 

gewohnlich groB, sie erhielt ihr besonderes Gewicht vor allem dadurch, daB aus der
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