
Quatremere nous donne ici 1’occasion de regretter ce qui est a nos yeux la plus grave 

lacune de 1’enquete de Szambien, qui ecrit, en conclusion de sa premiere partie, 

consacree aux „Origines” (p. 27): „A la veille de la Terreur, 1’idee du musee 

d’architecture se trouve formulae. Elie peut s’appuyer sur trois produits caracteristiques 

de la deuxieme moitie du XVIIIeme siecle: la maquette de liege, le voyage pittoresque 

et le moulage architectural.” N’est-ce pas oublier le plus important, le jardin? Parmi tant 

d’autres, celui de Mereville, reconstitue a Jeurre, n’illustre-t-il pas les propos de 

Quatremere? Szambien oublie-t-il que la pratique des spolia, leguee a 1’Ecole des Beaux- 

Arts par le Musee des monuments fran?ais (p. 82), caracterisait aussi le fameux jardin 

Elysee d’Alexandre Lenoir? Et que dire de ce projet de villa aux quatre facades de styles 

differents, decrit par Georges Louis Le Rouge (Jardins anglo-chinois, 1776—1778, 

tome XII, p. 1)? Sans vouloir remonter jusqu’a la Rometta de la Villa d’Este de Tivoli, 

voire a la Canope de la Villa Adriana, on peut affirmer que 1’idee meme du musee 

d’architecture, fondee sur le principe du deplacement spatio-temporel, est nee dans le 

creuset de 1’histoire du jardin, dont les „fabriques” sont autant de maquettes disposees 

dans un espace geographique et chronologique contracte qui est precisement celui du 

musee. Preuve en soit la double activite d’Hubert Robert, responsable a la fois du 

Louvre et des pares royaux, et qui contribue a faire du microcosme qu’est le jardin 

anglo-chinois le paradigme de 1’encyclopedisme historique de 1’epoque, une source de 

1’eclectisme architectural du XlXeme siecle, voire le prototype des musees en plein air 

ou eco-musees. De ce point de vue, nous semble-t-il, e’est un chapitre entier de 1’histoire 

du musee d’architecture qui reste a ecrire.

Philippe Junod

HELMUT BORSCH-SUP AN, Die Deutsche Malerei von Anton Graff bis Hans von 

Marees 1760—1870. Miinchen, Verlag C. H. Beck — Dt. Kunstverlag 1988, 610 Seiten 

mit 120 schwarzweiBen u. farbigen Abbildungen. DM 198,—.

Wagemutig ist jeder Versuch, eine genaue und umfassende Ubersicht uber die Malerei 

eines ganzen Jahrhunderts zu geben. Wie lassen sich dafiir die Grenzen abstecken? Die 

Vielzahl deutscher Staaten erlaubt wegen der groBeren Konstanz nur eine sprach- bzw. 

kulturtopographisch, nicht aber politisch ausgerichtete regionale Grenzbestimmung. 

Epochenschwellen lassen sich kaum aufs Jahr fixieren, und der kalendarische Jahrhun- 

dertwechsel hat auBer der Objektivitat und der Pragnanz der runden Zahl wenig fur sich. 

Friihere Uberblicke setzen, stilistisch oder sozialpolitisch legitimiert, den Beginn der 

Kunst des 19. Jahrhunderts um 1760 fest (z. B. 1914 R. Hamann, 1922 und 1928 P. F. 

Schmidt, 1978 von Einem, 1986 Feist u. a.). Mit Ausnahme von Hamann schlieBen die- 

se Autoren, ahnlich denen, die Arbeiten zu Klassizismus, Romantik und Biedermeier 

vorlegten, dann mit dem Jahr 1830 bzw. 1840. Entsprechend umriB auch 1931 Lands- 

berger mit Die Kunst der Goethezeit den Zeitraum, wenngleich er auf die Zugkraft des 

Dichternamens baute (Kritik daran: Vitzthum in den Gbttingischen gelehrten Anzeigen 

1933, Nr. 4/5, S. 105 ff.). Bdrsch-Supan orientiert sich am Zeitrahmen, den 1906 die
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Jahrhundertausstellung von 1775 bis 1875 spannte, um der Modeme auch legitime deut- 

sche Ahnen zu verschaffen. Dieser Verfasser wahlt aber nicht ein kunsthistorisch be- 

deutsames Datum, die Produktion oder Presentation eines Kunstwerks, den nur 

willkiirlich festlegbaren Anfang oder das Ende eines Stils als Grenzmarken seines Uber- 

blicks, sondern ganz und gar nicht asthetisch organisierte Ereignisse, das Ende des sie- 

benjahrigen Krieges 1763 und den deutsch-franzdsischen Krieg 1870/71, weil das Leben 

der Menschen insgesamt von solchen Katastrophen nicht unberiihrt bleibt. Wenn sie sich 

nicht mehr oder weniger vermittelt in den Kunstwerken selbst niederschlagen, so veran- 

dern sie doch mit dem sich wandelnden Bilderbedarf den institutionellen Rahmen von 

Kunst.

Die Wahl dieser Daten ist Programm. Kunst ist nicht, was einige befriedigen mag, 

andere noch immer erstaunt, Mittelpunkt der Welt. Es ware daher, so der Verfasser ein- 

leitend, „bedenklich, die Kunst zum MaBstab fur den Wert von Lebensverhaltnissen zu 

machen”. Deshalb braucht man nicht eine Geschichte autonomer und zwangslaufiger 

Entwicklung von Stilen zu furchten, die dann auch noch wie Menschen agierend vorge- 

stellt wiirden (so bei von Einem, 1978, S. 68), obwohl die Tater, wenn auch nicht immer 

ihre Motive, benannt werden konnen. Wenn die Kunst des 19. Jahrhunderts lange bearg- 

wohnt wurde, weil sich ihre widerspriichlichen Erscheinungsformen auch fur den ober- 

flachlichsten Blick nicht unter einen homogenisierenden Stilbegriff subsumieren lieBen, 

dann hat sich in der grundsatzlichen Einschatzung wahrend der letzten Jahrzehnte durch 

Ausstellungen und Forschungen viel verandert. Aber gerade weil Anschauung und 

Kenntnis der Kompliziertheit der Bedingungen kiinstlerischer Produktion und Rezeption 

zugenommen haben, erscheint eine befriedigende Synthese, auf die jeder geschichtliche 

Uberblick zielt, fast unerreichbar, zumindest waghalsig.

Auch wenn man fur diese Aufgabe keinen berufeneren Autor hatte fmden konnen, der 

durch seine eigene Arbeit einen erheblichen Teil dieser Forschung bewegt hat, stellt sich 

die Frage nach den Moglichkeiten der Bewaltigung eines Problemkomplexes, der es no

tig macht, die Wahl von verschiedenen Darstellungsmustem fur ikonographisch nicht 

abgesicherte Themen zu untersuchen, die Leitungsfunktion der Wortkunst fur die Bild- 

kunst, die Abhangigkeit der Malerei vom institutionellen Rahmen, in dem die Bilder als 

Original oder Reproduktion zirkulieren und von den Zeitgenossen und anders von der 

Nachwelt rezipiert werden.

Um „ein zutreffendes Bild von einem Jahrhundert deutscher Malerei zu vermitteln” 

(S. 12), dient weder eine Heroengeschichte, die die Vielzahl von Kunstlem zum unbe- 

nennbaren Hintergrund degradiert, noch eine Stilgeschichte, die alles das an asthetischer 

Produktion nicht existent sein laBt, was sich der Stildefinition nicht fugt.

Wenn Bdrsch-Supan der Vielzahl kiinstlerischer Talente Herr zu werden versucht, 

dann nivelliert er keineswegs die herausragenden Leistungen; schreckt aber auch nicht 

vor Wertungen zuriick. Doch diese Leistungen sind nicht im geschichtlichen Niemands- 

land sichtbar geworden, standen die Kiinstler doch nicht nur im Wettbewerb mit der Tra

dition, sondern auch in Konkurrenz mit ihren Zeitgenossen. Wenn der Verfasser die 

Gesamtepoche wiederum in vier Perioden teilt, indem er jeweils Rechenschaftsberichte 

fiber den Stand der Malerei gibt, dann geht er gleichsam flachendeckend nach Regionen 

vor. Dieser Weg ist notwendig zu wahlen, weil aufgrund der foderalen politischen
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Struktur ein Zentralismus fehlt, der zum Beispiel in Frankreich zur deutlicheren Verein- 

heitlichung der Darstellungsformen fuhrte. Ein zwischengeschaltetes Kapitel (S. 

34—97) erschlieBt die kunstlerische Entwicklung in den Zentren Wien, Miinchen, Dres

den, Berlin und Dusseldorf fiber den gesamten Zeitraum hinweg. Der Verfasser muB 

hier dann uber die abgesteckte Region hinausgehen, da die Emeuerung der deutschen 

Malerei in Rom begann, das seine Attraktivitat fur die deutschen Kiinstler bis zu von 

Marees nicht verlor. In diesen Ausfuhrungen werden Fragen der Darstellungsform eror- 

tert, in den Blick geraten aber auch Aspekte des institutionellen Rahmens wie Akade- 

mien, Ausstellungen, Auftraggeber und Sammler. Dariiber hinaus erweitert und vertieft 

ein eigenes Kapitel in einer Epocheniibersicht die Problematik des Verhaltnisses zwi- 

schen Kunst und Publikum (S. 248—267).

Wenn bereits dabei die Frage der Themenwahl nicht ausgespart werden kann — 

schlieBlich erkennen die Maier programmatisch sogar in ihren Bildern die Fiihrung der 

Bildkunst durch die Poesie an (S. 185, 268) —, so werden in den wieder den ganze Zeit

raum durchlaufenden Untersuchungen zu den Gattungen wichtige Aufschliisse geboten. 

Die Uberlegungen zur Praferenz von Themen erlauben geschichtliche Einsichten, vor 

allem zur auBerasthetischen Indienstnahme der Malerei. Damit setzt Bdrsch-Supan den 

fruchtbaren Ansatz Beenkens von 1944 sinnvoll fort. Man erkennt es als charakteristisch 

fur die Kiinstler des 19. Jahrhunderts, daB sie die Hierarchic der Gattungen, die im 18. 

Jahrhundert normativ in den neugegriindeten Akademien kodifiziert worden war, nur 

dort respektieren, wo der Normendruck des Akademiebetriebs folgenreich durchsetzbar 

war, wahrend sonst das Publikum eher mit Landschafts- und Genrebildem zu befriedi- 

gen und als Kaufer zu gewinnen war. Damit geht auch die wachsende Durchlassigkeit 

der Grenzen zwischen den Gattungen einher, z. B. zwischen Historien- und Genrebild; 

wenngleich das nun auch wieder nicht so weit ging, daB der autonome Akt dem Stilleben 

zugeordnet wurde, wie das Bdrsch-Supan (S. 337) tut, weil er diesem Sujet mangels 

Haufigkeit kein eigenes Kapitel zugestehen kann.

Wenn er auch bei diesen allgemeiner gefaBten Uberblicken niemals das konkrete 

Kunstwerk aus den Augen verliert, sondern mit scharfem Blick seine Ergebnisse an ihm 

gewinnt, so wird es besonders sprechend in den 57 monographischen, den Perioden 

jeweils zugeordneten Kapiteln. Die ebenso einfiihlsame wie erhellende Analyse fiihrt 

jeweils in das Zentrum der Kunst des diskutierten Maiers, da die radikale Einzigartigkeit 

des Kunstwerks mit der Gesamtheit von Bildern dieser Zeit, die die seltene Hochstlei- 

stung ebenso umfaBt wie das haufige respektable MittelmaB, verschrankt wird. Aller- 

dings sind bei insgesamt 120 Abbildungen der Anschauung Grenzen gesetzt. Klagen 

uber die Unfahigkeit vieler Kiinstler, iiberzeugende Alterswerke zu schaffen (S. 12, 357, 

399), bleiben mehr glaubhaft als nachpriifbar, wenn nur ein Friihwerk fur einen Kiinstler 

einsteht, obwohl sich ein Zentralproblem neuerer Kunst hier stellt.

Insgesamt erweist sich Bdrsch-Supans Ansatz, sich aus verschiedenen Richtungen der 

Malerei des 19. Jahrhundert zu nahem, um ihre Vielschichtigkeit zu erweisen, als 

auBerst tragfahig, weil Widerspriiche nicht durch eine linear ausgezogene, auf Finalitat 

gerichtete Stilentwicklung geglattet werden.

Die Fiille von Kiinstlernamen laBt kaum Wiinsche offen. Die Auswahl der monogra- 

phisch behandelten Kiinstler darf als reprasentativ gelten, wenngleich das autonome
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Staffeleibild die zyklische Monumentalmalerei dominiert. Auch setzt der Umfang der 

einzelnen Kapitel keine ungerechtfertigten Akzente, die geschichtlich nicht bestatigte 

Bedeutungen behaupten (vgl. Jensens Einwand in Kunstchronik 33, 1980, S. 69 f., ge- 

gen eine derartige Hervorhebung von Cornelius durch von Einem, 1978).

Allerdings bleibt die Zuriickhaltung gegeniiber den Malern, die sich an Courbet orien- 

tierten, nicht ganz verstandlich, wenn von ihnen bis auf Thoma nur die Namen bleiben. 

Zumindest ein Kapitel uber Leibl ware unverzichtbar, der mit der Miinchner Ausstellung 

von 1869, also innerhalb des abgesteckten Zeitraums, seinen Durchbruch erlebte. Viel- 

leicht hangt mit dieser Abstinenz auch die knappe Erwahnung der Photographie zusam- 

men (S. 86, 318, 332, 381, 432). Ihre sozialen Auswirkungen auf die Maier kommen 

zur Sprache, wahrend die Interdependenz der beiden Medien nur bei Lenbach (S. 457) 

angedeutet ist, sonst aber „unterbelichtet” bleibt; jedenfalls wenn man bedenkt, daB mit 

ihrer Erfindung das Bilderangebot grenzenlos wuchs. Dadurch werden der Bildwert und 

auch die Sehgewohnheiten insgesamt verandert und der Malerei, die ihr zunachst den 

Darstellungsmodus diktierte, eine neue Freiheit eroffnet, die Individualitat des Kunstlers 

auszustellen; eine Freiheit, die zuvor nur der Skizze zugestanden wurde wegen des mit 

ihr ausgedriickten Versprechens auf eine weitergetriebene Durchformung, so daB sich 

die Kriterien fur die Vollendung eines Bildes verschoben.

Da sich einem einzelnen Band auch ’natiirliche’ Grenzen im Hinblick auf Umfang, 

Ausstattung und Preis stellen, ist es vielleicht ungerecht zu monieren, daB 120 Abbildun- 

gen fiir das Werk von mehr als 4500 Kiinstlern einstehen, so daB gerade in den Uber- 

blickskapiteln Namen Namen bleiben.

Der wissenschaftliche Apparat ist knapp, offenbar auf den fiktiven ’interessierten Le

ser’ hin angelegt. Die sparsam eingestreuten Anmerkungen belegen nur die zeitgendssi- 

schen Urteile uber die Maier. Ob mit den Sujets tatsachlich existente Bilder oder nur 

Katalogeintragungen aufgerufen werden, bleibt oft unklar. Die Bibliographie fuhrt nur 

die ’wichtigsten’ Kataloge und die monographische Literatur auf. Aufsatze und Kataloge 

zur Motivik oder zu weniger bekannten und daher bescheidener dokumentierten, aber 

genau deshalb vom Verfasser beriicksichtigten Kiinstlern sind unbenannt, obwohl sie 

selbstverstandlich nicht ungekannt sind. Da viele Probleme nur kurz angerissen werden 

konnen, bleibt der Traditionsraum ihrer Erforschung zu knapp bemessen, gerade weil 

seine Kenntnis vom Verstandnis der Malerei des 19. Jahrhunderts nicht abldsbar ist.

Das Buch liefert in sich geschlossene Zwischenbilanzen der Perioden, nicht aber ein 

Resume des gesamten Jahrhunderts, das in seiner dann notwendig erzwungenen Verein- 

fachung den differenzierten, so fruchtbaren Ansatz von unterschiedlichen Fragestellun- 

gen her konterkarieren wiirde. So wird die Lebensfiille nicht in einem griffigen, aber 

letztlich realitatsleeren Merksatz kanalisiert. Der Schwellencharakter des Jahres 1871 

wiirde dann auch iiberbetont, markiert das Datum doch keinen eigentlichen Bruch, auch 

in den Jahren des Kaiserreichs gab es nicht nur eine auf „Prunk und Sensation” (S. 9) 

zielende Kunst.

Weil Hans von Marees 1870 noch nicht einrnal an die Neapler Fresken dachte, muB 

Bdrsch-Supan fiir die Darstellung seiner kiinstlerischen Konzeption weit uber seine Zeit- 

grenze hinausgehen. Trotzdem ist es berechtigt, den analytischen Text mit diesem Maier
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zu schlieBen. Wenn seine reifen Bilder AnlaB boten, sie bis vor kurzem fur die Moderne 

zu reklamieren, so zeigen sie hier ihre tief ins 19. Jahrhundert reichenden Wurzeln.

Wenn im Anhang nach regionalen Gesichtspunkten die Namen der Kunstler gesam- 

melt sind, die abseits der Hauptzentren arbeiteten (S. 515—594), dann wird einmal mehr 

die fur jede einlinig angelegte, Zwangslaufigkeit behauptende Entwicklungsgeschichte 

problematische Gleichzeitigkeit des generations- und stilbedingten Ungleichzeitigen of- 

fenbar. Diese scheinbar diirren Fakten rufen aber auch wie die aufgelisteten Monumen- 

talwerke, Ausstellungen und Auslandsreisen, deren Bedeutung allein der Blick auf die 

Arbeiten von F. Noak uber Rom von 1927 und W. Becker liber Paris von 1971 erkennen 

laBt, zu weiteren Forschungen auf. Das offene Ende des Buches ist wie der Perspektiv- 

wechsel seinem Gegenstand adaquat. Der Wagemut hat sich ausgezahlt. Borsch-Supan 

hat ein Standardwerk liber die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts geschrieben.
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