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Niederlanden hat dieser stumme Streit Anlafs
zu grofser Erbitterung gegeben. Vermutlich
war Kessler sich dessen bewuf3t, als er zur Ein-
leitung der Sektion »arte figurativa e liturgia«
die Frage stellte, was Kunst eigentlich mit
Liturgie zu tun habe. Unter Verweis auf das
Rationale des Durandus kam er zu dem
Schlufs, daf§ Kunst als eine das Gefiihl anspre-
chende Ergidnzung des religiosen Ritus galt.
Unmittelbar danach sprach Belting uber die
Macht von Bildern. Worin liegt die besondere
Bedeutung der Kunst fir die Liturgie? Das
Besondere kann auch historisch definiert wer-

den. Gerade die Arbeitsweise mit der Pinzette
erlaubt es, kunstlerische Herausforderungen
in historischen Begriffen zu formulieren.
Sobald auch kunstlerische Qualitit ein Be-
standteil der Forschung zu »arte e liturgia«
wird, kann Burckhardts Vision einer funktio-
nenbezogenen Kunstgeschichte, einer »Kunst-
geschichte nach Aufgaben«, in den Blick kom-
men. Umgekehrt: wenn die Funktionalisten
sich dieser Aufgabe nicht stellen, verurteilen
sie sich selbst auf absehbare Zeit von neuem
zur Marginalisierung.

Henk van Os

La fondazione dell’Istituto Germanico di Storia dell’Arte di
Firenze: ricerca, arte e politica culturale intorno al 1900

Florenz, Kunsthistorisches Institut, 21.-24. Mai 1997

Im September 1893 wurde auf dem internatio-
nalen Kunsthistorikerkongreff in Nirnberg
tiber einen Aufruf zur Griindung eines kunst-
historischen Instituts in Florenz abgestimmt.
Von deutscher Seite ausgehend, doch aus-
driicklich um Ruckhalt bei einer internationa-
len Forschergemeinschaft bemiiht, wurde der
Antrag einstimmig angenommen. Diese Initia-
tive fithrte im Herbst 1897 zur Eréffnung des
zunichst durch einen privaten Verein finan-
zierten ,Kunsthistorischen Instituts in Flo-
renz‘. 1970 in die Tragerschaft des deutschen
Bundesministeriums fiir Bildung und Wissen-
schaft iiberfithrt, wird es weiterhin durch
einen Forderverein unterstiitzt. Das roojahri-
ge Griindungsjubilium bot Anlaf$ zur Erkun-
dung seiner Geschichte; vgl. Hans Hubert,
Das Kunsthistorische Institut in Florenz 1897-
1997 (dt. und ital., Florenz 1997). Erganzend
veranstaltete das Institut einen Convegno, der
die Grundung in einem weiteren Panorama
verorten sollte — ein Unternehmen, das Grund-
lagenarbeit leistete und auf die Bedeutung
eines noch zu wenig erhellten Forschungsge-
biets aufmerksam machte.

Voraussetzung fur die Entstehung des Instituts
war der Stellenwert, den die Italienforschung
als eine der historischen Wurzeln der Kunstge-
schichte besessen hat. Die Arbeit am Ort hatte
zugleich Konsequenzen fir die Genese einer
kunsthistorischen Methodik. Bereits nach den
Vorstellungen der Griindungsviter des Insti-
tuts sollte sich die registrierende und analysie-
rende Erschliefung des Denkmalerbestandes
mit einer in den historischen Bereich tibergrei-
fenden Bertuicksichtigung der Archivalien und
Quellen verbinden.

Die Institutsgriindung bezeichnet aber auch
einen spezifischen Moment in der Geschichte
der organisatorischen Ordnung des Fachs.
War zunichst die Etablierung als akademische
Disziplin, d. h. die Einrichtung von Lehr-
stithlen und ihrer Ausstattung vorrangig, so
wurde schon seit den 7oer Jahren des 19. Jh.s
deutlich, dafs sie nicht alle Forschungsinteres-
sen wahrnehmen konnten. Wie bereits in Wil-
helm von Humboldts Bildungsprogramm vor-
gesehen, trat das Auslandsinstitut als Ergdn-
zung und Alternative neben die Universitats-
institute; eine bis heute giltige Option: Uni-
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versitdtsinstitute und Auslandsinstitut sind zu
sinnvoller Vernetzung ihrer Moglichkeiten
aufgefordert.

Wie mehrere Sektionen der Tagung verdeut-
lichten, ist die florentinische Forschungssitua-
tion um 1900 nicht allein aus dem kunsthisto-
rischen Kontext heraus zu verstehen. Schon
vor der Institutsgrindung hatte die Stadt eine
unterschiedliche Berufsgruppen umfassende,
historisch und kiuinstlerisch interessierte deut-
sche Kolonie aufgenommen. Als aktiver Kunst-
ort zog Florenz neben den ortsansissigen auch
auslandische Kiinstler an, darunter nicht we-
nige Deutsche. Hier stellt sich die Frage nach
dem unter (Kunst-)Historikern und Kiinstlern
wirksamen Geschichts- und Gegenwartsver-
stindnis in einer Stadt, die auch nach den
gescheiterten Bemiithungen um ihre Etablie-
rung als Hauptstadt ihre historischen Struktu-
ren modernisieren und zugleich wahren
mufSte. Dementsprechend wurde das florenti-
nische Stadtbild in den nach 1860 einsetzen-
den Baukampagnen reprisentativ bereinigt
und historisierend tberformt. In einem sol-
chen Milieu war Platz fir verschiedene For-
men der Rickbesinnung, die sich zwischen
einem analytisch-erklarenden Zugriff und
einer die lokale Prasenz kultivierenden Einfiih-
lungsmentalitdat bewegten. In mehr oder weni-
ger enger Auseinandersetzung mit dem kultu-
rellen Erbe der Stadt machte sich ein kreatives
Potential geltend, das sich trotz seiner oft
tberraschenden Unabhiangigkeit von konkre-
ten Mustern auf spezifische Weise zwischen
Modernitit und Konservativismus bewegte.

Wie sah der ,Renaissancismus® um 1900 aus, in dessen
Fahrwasser die Griindung des Instituts auf privater
Grundlage gelang? Zu Beginn der Tagung ging Helmut
Koopmann (Augsburg) dem Renaissancekult in der
deutschen Literatur der Jahrhundertwende nach.
Anders als es das Fehlen einer literaturspezifischen
Epochenbezeichnung vermuten 1dft, verbindet das
Renaissance-Motiv jenseits der gingigen -Ismen so
scheinbar disparate Autoren wie Julius Hart, Conrad
Ferdinand Meyer, Hugo von Hofmannsthal und Hein-
rich Mann. Neben Jacob Burckhardt, dessen Kulfur
der Renaissance von 1896 bis 1908 sechs Auflagen
erlebte (seit der Erstpublikation im Jahr 1860 waren es
zuvor ganze vier), fungierte Nietzsche als wichtiger
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Bezugspunkt. Griinderzeit und fin de siécle affirmierten
oder problematisierten die kulturhistorische Leitmeta-
pher der ,Vitalitdt* oder — direkter — Nietzsches ,plasti-
sche Kraft‘, eine politische und kulturelle Sektionierun-
gen vereinende Energie, welche die Renaissance zum
Paradigma der Erneuerung und des Willens werden
lie. Daf der hedonistische Einschlag der literarischen
Produktion — etwa Heinrich Manns Herzogin von Assi,
seine Gottinnen — vor dem Hintergrund der entstehen-
den Psychoanalyse gesehen werden kann, deutete
Koopmann lediglich an. Zuletzt wies er auf den laten-
ten ,Spat-Renaissancismus® dieser literarischen Werke,
deren blutvolle Pracht auch den realen Triumph der
Machtpolitik und der biirgerlichen Groffmannssucht
um 1900 widerspiegelt.

Wie sah derjenige Florenz, der das Renaissancebild
einer ganzen Epoche prigte? Maurizio Ghelardi (Pisa)
zeigte, wie die paradigmatische Einheit von Form und
Geschichte, die Florenz fiir Jacob Burckhardt auszeich-
nete, fur ihn selbst vielfiltigen Wandlungen ausgesetzt
war. Im konkreten Ablauf von Burckhardts Florenzbe-
suchen spiegelt sich die Entwicklung der Kulturge-
schichte in der 2. Jahrhunderthilfte selbst teilweise
wieder. Die ,Existenzmalerei® der frithen Texte tiber Ita-
lien weicht der niichternen Acquisition von Fotos beim
funftagigen Besuch von Florenz 1875; das anwach-
sende Material driangt zur umfassenden, iiberpersonli-
chen Geschichtsdarstellung. Bei den beiden letzten
Besuchen von Florenz und Rom (in den frithen Soer
Jahren) tritt dann die geschichtliche Betrachtung hinter
Alltags- und Sozialbeobachtungen auf der einen, gestei-
gerter personlicher Vertiefung in Kunstwerke auf der
anderen Seite zurtick.

Martin Warnke (Hamburg) zeichnete das Engagement
Aby Warburgs fiir das Florentiner Institut nach, zu des-
sen Griindern und bedeutenden Forderern Warburg
gehorte. Warnke versuchte dem haufig durch personli-
che Animositdten zu den Institutsmitgliedern geprigten
Verhiltnis Warburgs positive Ziige abzugewinnen und
erinnerte an dessen Forderung einer ,Idealarchitektur*
des Instituts als Ort der Erforschung kultureller Aus-
tauschphidnomene. Fir Warburg reflektierte die Ver-
bindung von Nord und Siid in der Kunst der Florenti-
ner Renaissance die merkantilen Tauschfihigkeiten,
denen Florenz seinen Reichtum verdankte.

Wie vielfaltig die Renaissance gegen Ende des Jahrhun-
derts wahrgenommen wurde, zeigte Enrico Castel-
nuovo (Pisa) an der franzdsischen Rezeption des italie-
nischen Quattrocento. Die toskanischen und umbri-
schen ,Primitifs¢ dienten dem neukatholischen Kreis
um Huysmans und Joseph ,Sar¢ Péladan als Gegenpol
zum Kult der Hoch- und Spitrenaissance (etwa Eugene
Mintz’). Maler wie Perugino verkorperten fiir Huys-
mans den antimaterialistischen, z. T. auch antirationa-
listischen Einspruch einer von den ,Griechen® Konstan-
tinopels beeinfluften Kultur. Ahnliche Tendenzen
waren auch beim Griinderkreis der Gazette des Beaux-
Arts zu beobachten; auch Bernard Berensons Eintreten
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fiir das Quattrocento hat hier eine seiner Wurzeln. Das
Renaissancebild war — das verdeutlichte Castelnuovos
Beitrag einmal mehr — stets offen fiir affirmative und
kritische Vergleiche mit der eigenen Kultur. Die Einheit
von kultureller und technischer Entwicklung beispiels-
weise, um 1900 liangst hochst problematisch, lief§ sich
im Blick auf die Jahre um 1500 sowohl euphorisch
behaupten als auch resignierend bestreiten. Dafiir bote
etwa die franzosische Leonardorezeption zwischen
Gabriel Séailles und Paul Valéry zahlreiche Belege.

Ins Renaissancebild gerieten immer mehr jene Kontra-
ste, die auch die eigene Kultur prigten. Mit dem poli-
tisch und kulturell naheliegenden Gegensatz zwischen
Rom und Florenz wurde erneut die unmittelbare Griin-
dungsgeschichte des Florentiner Instituts beriihrt. Fir
Wilhelm von Bode, den allméchtigen preufSischen
Generaldirektor und einflufSreichen Forderer des Insti-
tuts, war mit Rom die Vorstellung einer Kunst zweiter
Hand verbunden, die — vernichtender Einwand in einer
vom Vitalismus geprigten Zeit — nicht aus dem ,Volk*
erwachsen war. Der tatsdchliche Vitalismus Roms um
1900 wurde von Bode hingegen mit Blick auf die cha-
otische Verkehrslage als ,riicksichtslos‘ gebrandmarkt.
Ideal war, wie Max Seidel (Florenz) zeigte, eine buirger-
lich gemafSigte und antiabsolutistische Kultur; auf die-
ser Grundlage konnten sich Bode und Burckhardt
begegnen und ihre Sympathie entdecken. Bode trat
denn auch — in der Griindungsphase der Bibliotheca
Hertziana — vehement den Plinen Paul Fridolin Kehrs,
Direktor des Deutschen Historischen Instituts in Rom
entgegen, die auf die Eingliederung des KHI in ein
historisch-archdologisch-kunsthistorisches  GrofSinsti-
tut hinausliefen. Fester Bezugspunkt war fiir Bode die
Florentiner Renaissance. In der ,Basilica‘, dem zentra-
len Saal des Kaiser-Friedrich-Museums — mit kaiserli-
cher Billigung ausdriicklich als ,Renaissancemuseum*
konzipiert —, inszenierte Bode die Renaissancekirche
als Biithne der Biirgertugenden und Ruhmeshalle des
nationalen Stolzes. Zugleich behinderte Bodes Eitelkeit
die Ubertragung seiner Ausstellungsmaximen, etwa
durch Georg Swarzenski ins Liebieghaus.

Das Spannungsfeld Rom-Florenz wurde auch in Wolf-
gang Liebenweins (Darmstadt) materialreichem Bei-
trag zur Architekturforschung in Italien sichtbar. Die
franzosische Architekturkritik des 19. Jh.s tat den
romischen Barock als ,gigantesque® ab, sah die norma-
tive ,grace‘ allein in Florenz. Liebenwein zeigte, wie
diese Sicht in der deutschen Forschung allmihlich
iberwunden wurde. Einmal mehr machte sich aber
auch hier der Prozef§ der Verwissenschaftlichung
urspriinglich sympathetischer Motive bemerkbar. Die
entstehende Bauforschung Italiens war von Architek-
ten getragen, die den Kunsthistorikern weder das not-
wendige Sachverstindnis noch das kiinstlerische Wert-
urteil zutrauten. Ausgehend von Burckhardts Ge-
schichte der Renaissance in Italien und unterstiitzt vom
Bau zahlreicher neuer Eisenbahnlinien unternahm es
Paul Laspeyres, die ,Kirchen der Renaissance in Mittel-

italien® (1881) .systematisch vorzustellen. Auch er
lehnte den romischen Barock ab, sprach gar von ,ent-
arteter Kunst‘. Sein streng nach Themen und Formen
gegliedertes Werk machte Schule (z. B. Julius Rasch-
dorff, Palast-Architectur von Ober-Italien und Tos-
cana). Trotz der sachlichen Gliederung und der Ver-
wendung neuester Wiedergabetechniken (Photogra-
phie) wirkte der sympathetische Einschlag fort,
deutlich erkennbar an der topographischen Priferenz
und an der ,malerischen® Inszenierung der wiedergege-
benen Objekte. Aufferdem war diese frithe, von Archi-
tekten ausgehende Bauforschung ausschliefSlich an
bestehenden Gebauden interessiert. Das dnderte sich
erst mit der rastlosen Titigkeit Heinrich von Geymiil-
lers, dessen Devise ,Phidias — Bramante — Mozart*
bereits die Toleranz des Historikers verrit, dem die St.-
Peter-Forschung Entscheidendes verdankt. Parallel
dazu arbeitete die in klosterlicher Gemeinschaft
lebende ,Societa di S. Giorgio® in Florenz an Vermes-
sungen und Bauaufnahmen. Hier war nochmals der
sachliche Ehrgeiz der beteiligten Architekten mit
romantischem Lebensgefithl durchdrungen, eine wis-
senschaftsgeschichtlich rasch tiberholte Verbindung.
Francis Haskell (Oxford) vertrat die provozierende
These, die Altmeisterausstellung sei eine Erfindung der
Engldander im 19. Jh. gewesen, genauer: die nach Schu-
len unterscheidende Sicht auf die italienische Renais-
sance sei durch Ausstellungen privater Clubs entschei-
dend gefordert worden. 1894 stellte Adolfo Venturi fiir
den adligen Burlington Fine Arts Club in London die
Schule von Ferrara vor und brachte dabei mehr Bilder
zusammen, als sie die ferraresische Pinakothek selbst
besafl. Uber 250 in ganz Europa angefertigte Photo-
graphien dienten zur Abrundung der Ausstellung. Die
nicht nur vom Qualitdtskriterium gelenkte Auswahl
der Exponate zielte auf historische Vollstindigkeit. Das
Urteil war nahezu einhellig; in der deutschen Presse
wurde das Unternehmen als nachahmenswert bezeich-
net. Der junge Bernard Berenson zeigte sich — trotz teil-
weise abweichender Meinung — vor allem vom Catalo-
gue raisonné beeindruckt.

Irene Hueck (Florenz) erinnerte daran, dafd sich die
Griinderviter des Florentiner Instituts explizit auf Carl
Friedrich von Rumohr und Johannes Gaye als Ahnen
beriefen. Erneut wurde die Fruchtbarkeit einer wissen-
schaftsgeschichtlichen Situation deutlich, bei der die
disziplindren Grenzen noch durchldssig waren. Johan-
nes Gaye, der Philosoph und Autor einer lateinischen
Dissertation iiber die Biographie Erasmus von Rotter-
dams, vertauschte den Schreibstuhl mit dem Esels-
riicken, um fiir eine geplante Kunstgeschichte Italiens
das Land kreuz und quer zu durchreisen. Archivarbei-
ten, Zeichnungen und Ideenskizzen gingen Hand in
Hand. Rumohr wurde zum Kunsthistoriker, weil er
seine kiinstlerischen Fahigkeiten fiir unzureichend
hielt. — Brenda Preyer (Austin) lenkte in ihrem Beitrag
zu Herbert Horne den Blick gerade nicht auf seine auf-
merksame, intelligent operierende Sammeltitigkeit,

273



Tagungen

sondern auf seine kunsthistorischen Forschungsleistun-
gen. Archivstudien und Werkanalyse vernetzend, bezog
er die Funktion von Kunstwerken verstirkt in seine
Betrachtung ein.

Als Adolf von Hildebrand sich fiir einige Jahre in Flo-
renz aufhielt und dort im 1874 erworbenen Kloster S.
Francesco di Paola Conrad Fiedler und Hans von
Marées zu seinen Mitbewohnern zihlte, wandte er sich
dagegen ostentativ von einer Kunstgeschichtsschrei-
bung ab, die das Werk seiner Meinung nach zu sehr im
Auflerkiinstlerischen zu situieren versucht. Warum
aber Florenz? Gottfried Boehm (Basel) gab auf eskapi-
stische Erwartungen eine niichterne Antwort. Hilde-
brand kultivierte seine Fremdheit, beschrinkte die
Kontakte zu den Bewohnern und den diversen auslin-
dischen Kolonien auf ein Minimum. Florenz war auch
kein wirklich dauerhafter Ort des Riickzugs fiir einen
Bildhauer, den Boehm als modernen, rastlos die Eisen-
bahn nutzenden Menschen beschrieb. Der Siiden diente
kithl als ,Immobilie, als Ort einer Selbstfindung, die
auf Assimilation und Nostalgie verzichten kann,
gleichwohl Lebensgefiihl und produktive Phantasie zu
steigern versucht. Florenz bot dem Antinaturalisten
Hildebrand eine Vielzahl von Moglichkeiten; die
Menge der Kunstwerke und der Erhaltungszustand vie-
ler Ensembles machten die Stadt fiir ihn zum ,visuellen
Laboratorium®. Florenz half Hildebrand aber nicht nur
bei der Kldrung einer eigenen, nichtnormativen astheti-
schen Position, die statt Regeln Wahrnehmungsgesetz-
mafligkeiten beschreibt. Anders als Fiedler — mit dem
Hildebrand die strenge Stilisierung der sprachlichen
Form verband — lernte Hildebrand in Florenz, Malerei
und Plastik deutlich voneinander zu unterscheiden.
Waihrend der sichsische Miazen dazu tendierte, alles in
JSichtbarkeitswerten aufgehen zu lassen, hielt Hilde-
brand am Werkbegriff fest, differenzierte zwischen
optischen und haptischen Werten. Gleichzeitig dringt
er in seinen Werken ,tactile values® zuriick. Es geht ihm
um die grofSflichige Wirkungsform, das Fernbild, die
Ruhigstellung seiner Figuren — gewif§ keine genuin flo-
rentinischen Kategorien.

Anna-Maria von Winterfelds Versuch, Arnold Bocklin
in seinem florentinischen Lebensumfeld zu situieren,
gestaltete sich angesichts einer liickenhaften Quellen-
lage als schwierig. Nur aus Fremdzeugnissen lifst sich
Bocklins Positionsbestimmung gegeniiber historischen
Einzelphinomenen — wie der florentinischen Inkrusta-
tionspraxis oder der besonders geschitzten Malerei in
der 2. Hilfte des Quattrocento — bruchstiickhaft
erschliefen. Obwohl im Malerviertel ansissig, trat er
zudem nur vereinzelt in einen offenen Dialog mit itali-
enischen Kiinstlern. Die Bilder bleiben demnach
Hauptzeugen fiir Bocklins Auseinandersetzung mit der
Kunstsprache und der katalysatorische Bedeutung
erlangenden Landschaft der Toskana. Dafl die Bezie-
hungen nordischer Kiinstler zu Florenz auch obsessi-
vere Zuge annchmen konnten, zeigte Joachim Burmei-
ster (Florenz) fir Max Klinger, auf den die Stiftung der
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Villa Romana mit ihren Kiinstlerstipendien zuriick-
geht. Burmeister diagnostizierte mit kriminalistischem
Gespiir die biographischen Abgriinde und den Lebens-
hunger, denen ehrwiirdige Kulturinstitute ihre Existenz
verdanken konnen.

Mehrere Vortrage befafSten sich mit der Wis-
senschaftspolitik im Kaiserreich und in Italien.
Bernhard vom Brocke (Kassel) riickte die pri-
vate Florentiner Institutsgriindung in einen
breiten institutionsgeschichtlichen Kontext.
Die an den deutschen Universititen vor allem
seit den 1870er Jahren zu beobachtende Welle
von geisteswissenschaftlichen Seminargriin-
dungen fiihrte vom Brocke zunichst auf die
Etablierung der jeweiligen Disziplin an der
betreffenden Universitat zuriick. Die zumeist
wesentlich alteren philologischen Seminare
waren haufig durch Verein, Staat und Horer-
geld mischfinanzierte Einrichtungen. Entschei-
dend war die seit 1872 erfolgende Griindung
der Reichsuniversitat StrafSburg, die, als wis-
senschaftspolitisches Aushingeschild, konse-
quent und ,modern‘ eine Seminarstruktur fiir
alle Disziplinen erhielt. Parallel zur Etablie-
rung der Ordinarienuniversitit und haufig als
Protest gegen den Siegesmarsch des Positivis-
mus in den Geisteswissenschaften entstanden
aber auch aufSeruniversitire Seminare. Karl
Lamprechts teilweise privat finanziertes ,Kgl.
Sdchsisches Institut fur Kulturwissenschaften
an der Universitdt Leipzig® und die Griindung
weiterer Lamprecht-Institute (als Gegenge-
wicht zur Kaiser-Wilhelm-Gesellschaft) stehen
in direktem Zusammenhang zu der scho-
nungslosen universitiren Aburteilung dieses
Historikers, der eine kultur- und kunstge-
schichtliche Erweiterung der Geschichtswis-
senschaft anstrebte. Auch das Florentiner
Institut verdankt seine Entstehung der Univer-
sitdtsflucht eines seiner Griinder, August
Schmarsows, der sich 1888 beurlauben lief3
und sein kunsthistorisches Seminar kurzer-
hand von der Universitit Breslau nach Florenz
verlegte, weil er der internen Querelen in sei-
nem Fachbereich tiberdriissig war.

Triumph des Positivismus, Vertreibung der
,Poeten‘ und Idealisten von den mafSgeblichen
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Universititsstellen und damit verbunden der
Ansehensverlust der deutschen Historiogra-
phie im Ausland — Arnold Esch (Rom) nahm
diese Motive auf und fiigte die Anfinge des
Florentiner Instituts zugleich in den Kontext
einer breiten Griindungswelle ausldndischer
Einrichtungen in Italien, vor allem in Rom,
gegen Ende des Jahrhunderts ein. Nach der
Reichsgriindung war der Staat durchaus nicht
abweisend, wenn es darum ging, aus Privatini-
tative entstandene Einrichtungen unter seine
bergenden und kontrollierenden Fittiche zu
nehmen. Esch verdeutlichte aber die kom-
plexe, haufig kontingente Griindungssituation
der einzelnen Institute. Anders als das explizit
als preuflische Griindung auftretende und
wahrgenommene Deutsche Archiologische
Institut, die alteste der drei romischen For-
schungseinrichtungen, das, auf dem Kapitol
residierend, haufig ins Spannungsfeld der
preufSisch-katholischen  Auseinandersetzun-
gen geriet, verdankt das Deutsche Historische
Institut — wie das KHI inzwischen eine Ein-
richtung des Bundesforschungsministeriums —
seine Griindung (1888) der Offnung des
Archivio secreto des Vatikans und der damit
einsetzenden Historikerflut in Rom. Anders
aber auch als die meisten in Rom befindlichen
auslandischen Kulturinstitute und trotz der
Initiative des DHI-Direktors Kehr kam es
auch nach der Griundung der Bibliotheca
Hertziana (als Schenkung an den deutschen
Staat) nicht zu einer Zusammenfassung der
verschiedenen nationalen Aktivititen — ein
deutscher ,Sonderweg‘, dessen bis heute
andauernde, positive Auflenwirkung gar nicht
zu Uberschitzen ist.

Wie schnell Kulturinstitute und Historiker in den Sog
nationaler Auseinandersetzungen geraten konnen,
zeigte Anne Spagnolo-Stiff (Florenz) an der von Aby
Warburg mitgegriindeten patriotischen Zeitschrift La
Guerra del 1914/15, die Italien vom Kriegseintritt
abhalten sollte, und bei der — etwa in der 6ffentlichen
Rechtfertigung der Kriegszerstorungen in Lowen durch
deutsche Truppen und ihrer privaten Verurteilung —
rasch das Konfliktpotential patriotischer Emphase
sichtbar wurde. Steffi Roettgen (Miinchen) stellte den
Historiker Robert Davidsohn vor, der, wihrend des

Weltkriegs aus Florenz ausgewiesen, in Miinchen dhn-
lich wie Warburg patriotische Aktivititen entfaltete,
spiter nach Florenz zuriickkehrte und dort hochgeehrt
1937 starb — noch bevor ab 1938 auch in Italien die
Folgen eines von deutscher Seite oktroyierten Antise-
mitismus spiirbar wurden.

Allmihlich den Blick auf die konkreten Griindungs-
vorginge des Instituts fokussierend, widmete sich eine
Sektion der Stadt Florenz um 1900. Anders als es die
hochgestimmten Erwartungen vermuten lieflen, war
Florenz, wie Bernd Roeck (Bonn/Villa Vigoni) skiz-
zierte, eine Stadt, die durch grofle soziale Spannungen,
Streiks, Epidemien (Malaria) und Schmutz geprigt
war. Im ,Zeitalter der Empfindsamkeit® (Lamprecht)
reagierten darauf viele mit einer Ablehnung, die nicht
frei von pathologischen Ziigen war (Warburg), oder
trieben die in Florenz um 1900 auflergewdhnliche Sui-
zidrate in die Hohe. Zur gleichen Zeit hatte das kultu-
relle Erbe in Florenz mit zwei groffen Bedrohungen fer-
tigzuwerden: die fur die Hauptstadt des Konigreichs
geplanten reprisentativen, verkehrstechnischen etc.
Verinderungen, die nach dem Umzug nach Rom auf
halbem Wege stecken blieben, und — gravierender — der
ungebremste Ausverkauf von Kunstwerken in Linder
mit entwickelter Stilkritik und schlagkriftigen staatli-
chen Museumsorganisationen.

Paola Barocchi (Pisa) beschrieb die haufig hilf-
losen Mafinahmen hastig gebildeter ,comitati*
— in Florenz zumeist um Gaetano Milanesi —,
Kriterien fiir die Masse der Kunstwerke zu fin-
den, die sich seit der Sikularisation des Kir-
chenbesitzes in Italien noch zusitzlich ver-
mehrte. Nicht zufillig wurde in den r88oer
Jahren die Forderung nach kunsthistorischen
Lehrstithlen an den italienischen Universititen
laut.

Zwischen nationalen, musealen und personel-
len Ambitionen, inmitten eines spiirbaren wis-
senschaftsgeschichtlichen Umschwungs, hatte
die Privatinitiative, die zur Griindung des
Kunsthistorischen Instituts fithrte, ihren Weg
zu finden. Hans Hubert (Florenz) hatte —
neben der Identifizierung des bislang unbe-
kannten ersten Institutssitzes — wichtige Neu-
igkeiten mitzuteilen. Hinter dem bekannten
Griinderkreis um Schmarsow, Adolph Bayers-
dorfer und Max Georg Zimmermann wurde
Herman Grimm sichtbar, auf den die Idee
kunsthistorischer Auslandsinstitute in Florenz
und Rom zuriickgehen diirfte. Jedenfalls
pochte Grimm anldflich der von ihm begriif3-
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ten Schmarsowschen Initiative ausdriicklich
auf seine Urheberschaft. Fiir Schmarsow selbst
waren nicht die bereits bestehenden beiden
romischen Institute Vorbild, sondern interes-
santerweise Anton Dohrns Zoologische Sta-
tion in Neapel, das dlteste unabhiangige For-
schungsinstitut in Italien. Ahnlich wie in Nea-
pel schwebte Schmarsow eine Finanzierung
des Instituts durch die Vermietung von
JArbeitstischen® vor. Die Verwirklichung die-
ser Idee, die allerdings nicht den notwendigen,
lindertubergreifenden Riickhalt fand, hitte
absolute Internationalitit gewihrleistet. Hin-
gegen pragt die zweite Forderung Schmarsows
die Arbeit des Instituts zum Teil bis heute: Die
Forschung sollte ohne zentrale Gemein-
schaftsprojekte und vollig individuell, das
heif§t vor allem unabhingig von dufSeren Vor-
gaben, betrieben werden. Abgeleitet von der
Organisationsform eines naturwissenschaftli-
chen Instituts, sollte dieser Forschungstyp
gerade im Bereich der Geisteswissenschaften
eine Zukunft finden.

Die Miihen und die organisatorische Leistung, die hin-
ter dem 1897 einsetzenden Aufbau der fundamentalen
Arbeitsmittel Bibliothek und Photothek stehen, wur-

Europa und die Kunst Italiens

den in Ingeborg Bihrs (Florenz) Beitrag sichtbar.
Ergidnzend machte Rolf Kultzen (Miinchen) auf die
Bedeutung Otto Miindlers aufmerksam, der, obwohl
im Hintergrund stehend, zu den geistigen Vitern der
Institutsgriindung zahlt. Eine letzte Facette fiigte Mau-
rizio Bossi (Florenz) durch seinen Verweis auf die iltere
Griindung des ,Gabinetto Vieusseux hinzu, das als
informelle literarische Bildungsanstalt eine frei konsul-
tierbare Sammlung originalsprachlicher Werke zur
Verfiigung gestellt hatte. Dabei zeigte sich, dafS der ita-
lienische Blick auf Deutschland wesentlich durch das
Interesse an einer klassischen literarischen Tradition
gepragt wurde: So war Goethe phasenweise der am
haufigsten gelesene fremdsprachige Autor des gleich-
falls bis heute bestehenden ,Gabinetto*.

Letztlich verschrianken sich demnach seit dem
ausgehenden 19. Jh. italienische und deutsche
Initiativen im Bemiihen, einerseits die am Ort
greifbaren Kunstschitze wissenschaftlich zu
erschliefSen und andererseits ein iibernational
relevantes Kulturerbe fiir eine breitere Offent-
lichkeit zugdnglich zu machen. Daf§ man — im
Anschluf$ an die wechselvolle Geschichte der
,Kunst‘ in den beiden Weltkriegen — das kunst-
historische Forschungsmaterial nach einge-
hender Diskussion immer wieder in der Obhut
gerade dieses Instituts belassen hat, deutet auf
die Wirksambkeit und Akzeptanz jener Idee, die

bereits seine Grundung veranlafSt hat.

Frank Fehrenbach, Martina Hansmann

KongrefS im Kunsthistorischen Institut Florenz, 22.-27. September 1997

Bereits fiir Graf Hermann Keyserling war
Europa, wie es in der Einleitung zu seinem
1928 veroffentlichten Spektrum Europas
heifSt, »von Haus aus eine Einbeit (...), aus
bestimmten, notwendig hineingehorigen, sich
gegenseitig erganzenden Komponenten zu-
sammengesetzt«. In seiner Sichtung der von
jeder abendlindischen Nation zu diesem
Ganzen beizutragenden Qualititen werden
Italiens Vitalitat, seine Ursprunglichkeit und
sein Sinn fur Individualitit gelobt, und es
erhdlt den Auftrag zugewiesen, eben diese
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Eigenarten als wichtige Stimme in das Konzert
der europdischen Lander miteinzubringen.

In dhnlicher Ausrichtung, gleichwohl unab-
hiangig von solchen (nicht ohne Klischees aus-
kommenden) Schematisierungen, wurden der
Beitrag und der Bezug des kulturhistorischen
Knotenpunktes Italien zur Kunst Europas als
Thema des sechstdgigen Kongresses formu-
liert, mit dem das roojihrige Bestehen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz gefeiert
wurde. Diese Fragestellung huldigte jedoch
nicht nur dem Gastland Italien, sondern mit



