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Vorworte der herausgebenden Institutionen

Der Propagandist fur die Kraft von Kunst und Kultur

Als schreibender Propagandist der Staatsregierung fiir das Neue wurde Rudolf von Ei-
telberger im Zusammenhang mit seinem vehementen Einsatz fiir die Demolierung der
Wiener Stadtmauer bezeichnet.! Nicht nur fiir die Erneuerung der Stadt, ja eines als
tiberholt erkannten Stadtbegriffes trat Eitelberger ein, er war in seinem Denken und
Handeln eine Art Universalist: Er beschiftige sich mit dem Verhiltnis von Philoso-
phie und Naturwissenschaft, schlug dem damaligen Minister fiir Cultus und Unterricht
Leo Graf Thun-Hohenstein Philosophiegeschichte als Pflichtfach an der Rechtswis-
senschaftlichen Fakultit vor und erteilte ihm Ratschlige fir die Reform des Lehramts-
studiums, begrindete die akademische Kunstgeschichte in Osterreich, tberzeugte die
zustindigen Politiker und Mitglieder des kaiserlichen Hofes von der Notwendigkeit der
Griindung des . . Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie, dessen Griindungs-
direktor er war, und initiierte mit Nachdruck die Errichtung der Kunstgewerbeschule,
der Vorlduferinstitution der heutigen Universitit fiir angewandte Kunst Wien. In sei-
nem Streben nach einer Erneuerung von iberkommenen Strukturen und mit seinem
holistischen Blick auf die Potenziale und Wirkungszusammenhinge unterschiedlicher
Segmente von Wirtschaft, Gesellschaft und Bildung, insbesondere kultureller Bildung,
wire er heute bisweilen ebenso wichtig, wie er es zu seiner Zeit war. Die augenfilligen
Beziige, die seine Schriften zu unserer gegenwirtigen Situation ableiten lassen, sind be-
merkenswert: »Die Zeiten sind voriiber, wo gebildete Volker und gebildete Menschen
glauben kénnen, sich von ihren Nachbarmenschen und Nachbarvélkern abschliessen
zu konnen. [...] Das Rufen nach Prohibitivmassregeln, nach Ausschliefung der Aus-

linder, erinnert an die Zeiten, wo man [...] nach Polizei und Censur gerufen hat.«’> Er

1 H. R.STUHLINGER, Der Wettbewerb zur Wiener Ringstrafle. Entstehung, Projekte, Auswirkungen,
Basel 2013.

2 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Die Kunstbestrebungen Oesterreichs zur Zeit der Eroffnung des
neuen Museums-Gebiudes (Vortrag, gehalten am 23. November 1871),in: DERs., Oesterreichische
Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Ru-

dolf Eitelberger von Edelberg, IT), Wien 1879, S. 171—203.
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geiflelt die osterreichische Tendenz zu spiefibirgerlicher Selbstbezogenheit: »Aufgezo-
gen in engen Gesichtskreisen, befangen durch die engen Gewohnheiten eines kleinen
gewerblichen und industriellen Lebens, wichst der Binnenlinder — und ein solcher ist
der Osterreicher — heran, pflegt mit Liebe seine particularistischen Gesichtspunkte und
tiberschitzt die kleinen Erfolge in beengten Kreisen, auf beschrinktem Gebiet.«* Und
wie sehr Eitelberger sich als Weltbiirger sieht und diese Einstellung seinen Zeitgenos-
sen zum Vorbild macht, konnte aktueller nicht sein. »Wer, wie das moderne Weltkind,
auf jedem Schritt gendthigt ist, die ganze Welt zu brauchen, der muss jedwede Engher-
zigkeit aus seiner Seele bannen.«*

Eitelberger glaubte an die Kraft der Kunst, mehr noch als an jene der Technologie.
Eben das brachte ihn auch in Konflikt mit Wilhelm Exner, der bei der Ausformung der
Inhalte sowohl des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie als auch der Kunst-
gewerbeschule eine viel engere Bindung an die Aspekte von Technologie, Konstruktion
und Zweckerfiillung und weniger die Betonung der kinstlerischen Gestaltung forderte,
als dies von Eitelberger letztlich in beiden Hiusern umgesetzt wurde.’

Wenn heute von Politikern, Wirtschaftstreibenden und Universititen mit dem Argu-
ment, dies sei fiir das Uberleben im digitalen Zeitalter notwendig und vordringlich, der
massive und ausschliefliche Ausbau der technisch-naturwissenschaftlichen Bildung in
den Schulen und eben dieser Ficher in Lehre und Forschung an den Universititen ge-
fordert wird, dann sehen wir uns in einer dhnlichen Situation wie seinerzeit Eitelberger
im Trubel der zweiten industriellen Revolution. Auch heute gilt es — im Angesicht von
sich gegenseitig aufschaukelnden Stiirmen, gespeist von Nationalismus und dramati-
schen technologischen Umwilzungen —, den Blick auf das Ganze zu bewahren. Und das
Ganze der Welt, die positive Entwicklung unserer komplexen Gesellschaften, all das
ist nur mehr mit holistischen Ansitzen unter wesentlicher Einbindung von Kunst und
Kultur zu bewiltigen. Denn der Prozess der Zivilisation war und ist mindestens so sehr
ein kultureller, wie ein technologiegetriebener Prozess. Wir brauchen auch heute mehr

denn je »Propagandisten« fir die Kraft von Kunst und Kultur.

Gerald Bast
Rektor der Universitit fiir angewandte Kunst Wien

3 R. ErTELBERGER VvON EDELBERG, Der deutsch-franzésische Krieg und sein Einfluss auf die
Kunst-Industrie Osterreichs (Vortrag, gehalten im Oesterreichischen Museum am 27. October
1870),in: DERs., Gesammelte kunsthistorische Schriften, IT (zit. Anm. 2), S. 316—343, hier S. 338.

4 EITELBERGER, Die Kunstbestrebungen Oesterreichs (zit. Anm. 2), S. 178.

5 W.EXNER, Erlebnisse, Wien 1929, S. 46.
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Vorworte der herausgebenden Institutionen II
Rudolf von Eitelberger - ein Netzwerker der Kunstwelt

Man ist versucht, sich Bekundungen des Erstaunens hinzugeben, wenn man Rudolf
von Eitelbergers Karriere iberblickt. Dass ein einzelner Mensch hinter der Griindung
und programmatischen Orientierung von drei bedeutenden Wiener Institutionen stand,
dass er die Architektur von deren Hauptgebiuden mitprigte, der Autor all jener kunst-
kritischen und kunsttheoretischen Publikationen war, die im vorliegenden Band erst-
mals bibliografisch erfasst sind, und nebenbei noch als erster Universititsprofessor fiir
Kunstgeschichte »nach eigenen Heften« eine kunsthistorische Einfiihrungsvorlesung
fiir ein breites und sozial gemischtes Publikum hielt — dies erscheint aus der Perspektive
unserer administrierten Welt als zumindest herkulische Leistung.

Rudolf von Eitelberger muss jedenfalls eine Persénlichkeit von beeindruckender
Arbeitskraft, Effizienz und intellektueller Uberzeugungskraft gewesen sein. Es ist den
Herausgeberinnen und Herausgebern und Autorinnen und Autoren des vorliegenden
Bandes zu danken, dass das Wirken Eitelbergers nun zum ersten Mal in seiner Breite
und seinem inhaltlichen Profil zur Darstellung kommt. Die versammelten Beitrige ma-
chen dabei nicht nur die Vielseitigkeit dieses Wirkens sichtbar, sondern mehr noch die
Kohirenz der leitenden Intention des »48ers« Eitelberger, das Potential von Kunst und
Kunstgewerbe zur Stirkung der 6konomischen und kulturellen Stellung Osterreichs
im internationalen Kontext ebenso zu nutzen wie ihre gesellschaftliche Integrations-
funktion. Es ist sicherlich diese weitsichtige Orientierung eines auch politisch denken-
den Wissenschaftlers und nicht allein das auflerordentliche diplomatische Geschick des
»Netzwerkers« Eitelberger, die ihm die Uberzeugungs— und Durchsetzungskraft ver-
liehen hat, die sich in seinen zahlreichen Erfolgen zeigt.

Im Namen des Instituts fiir Kunstgeschichte danke ich den Herausgeberinnen
und Herausgebern und Autorinnen und Autoren des Bandes fiir die Arbeit, mit der
sie die von Eitelberger geprigte Phase der Institutionalisierung von Kunstgeschichte
und Kunstgewerbe in Wien in ihrem Facettenreichtum sichtbar gemacht haben —und
den Geschwisterinstitutionen fir die gute Zusammenarbeit, durch die die Tagung zum
200. Geburtstag Eitelbergers und die Publikation dieses Bandes moglich geworden ist.

Sebastian Egenhofer
Vorstand des Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien
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Ein kulturpolitischer Visionar

Der vorliegende Sammelband beleuchtet die vielen Facetten des Wirkens von Rudolf
Eitelberger aus Anlass seines 2017 gefeierten 200. Geburtstags. Eitelberger ist Ein-
geweihten zu Recht als genialer »Macher« vertraut, war aber bisher zu Unrecht wenig
erforscht und ist einer breiteren Offentlichkeit noch immer kaum bekannt. Zu seinen
Grofitaten zihlen neben der Einrichtung des Fachs Kunstgeschichte an der Universi-
tit Wien die Griindung und langjihrige Leitung des . 2. Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie (das heutige MAK) und der diesem urspringlich angegliederten
Kunstgewerbeschule (heute Universitit fiir angewandte Kunst). Das Museum wurde
zum Zentrum der von Eitelberger als Ordinarius fiir Kunstgeschichte entwickelten
Strategie, durch Orientierung des Kunstgeschichtestudiums am einzelnen Kunstobjekt
die Bedeutung philosophischer Asthetik fiir diese Disziplin zuriickzudringen. Mit dem
Museum hatte er die Voraussetzungen dafiir geschaffen, »einen kinstlerischen An-
schauungsunterricht fiir Studierende der Universitit zu ertheilen«'.

Das — durchaus damit verbundene — andere grofle Thema Eitelbergers war die nach-
haltige qualitative Verbesserung des 6sterreichischen Kunstgewerbes. Eitelberger er-
kannte, dass die Hebung des kulturellen Geschmacks ein effektiver Mechanismus zur
Stirkung des Biirgertums und zur Ankurbelung des Konsums von Qualitdtsprodukten
ist. In den damit verbundenen Anreizen zur Verbesserung der kiinstlerischen Qualitit
sah er eine wesentliche Voraussetzung fiir die Steigerung der kulturellen Wettbewerbs-
fihigkeit der Habsburgermonarchie.

In Rudolf Eitelberger in erster Linie einen ehrgeizigen und umtriebigen Kulturideo-
logen zu sehen, wird ihm meines Erachtens nicht gerecht. Die von ihm vorangetriebene
Kunstgewerbereform hatte nicht allein den Zweck, die Habsburgermonarchie mit der
»soft power« von Kultur international zu stirken, sondern war mit ihrer Strahlkraft zu-
gleich Voraussetzung fiir die Verwirklichung einer gesellschaftspolitischen Vision: die
Industrialisierung und den gehobenen kinstlerisch-kulturellen Anspruch zu verbinden
und damit die Weiterentwicklung eines selbstbewussten Biirgertums entscheidend zu
fordern. Das »System Eitelberger« im Sinne eines Geflechts ineinandergreifender und
aufeinander angewiesener Strukturen und Mechanismen schuf damit auch den Néhr-
boden, auf dem sich in der Folge gleichsam explosionsartig die Wiener Moderne ent-
wickeln konnte — man denke etwa an die zentrale Forderung der Wiener Secession,
die hohe bildende Kunst und die »niedrige«, weil konkretem Nutzen verpflichtete an-

1 R.E1TELBERGER VvON EDELBERG, Zur Publication des Libro della Pittura des Leonardo da Vinci
nach der vatikanischen Handschrift, in: Repertorium fir Kunstwissenschaft, 4, 1881, S. 280292,
hier S. 281.
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Vorworte der herausgebenden Institutionen I3

gewandte Kunst einander gleichzustellen und auf Basis dieser »Einheit der Kiinste«
das Leben der Menschen mit Kunst zu durchfluten. Ist es vermessen, sich vorzustel-
len, dass der 1848er-Revolutionir Eitelberger nunmehr als visiondrer Kulturpolitiker
und begnadeter Netzwerker damit neue Wege gefunden hatte, seinen humanistischen
Idealen durch Stirkung des Biirgertums und der Rolle der Kunst in der Gesellschaft
zum Durchbruch zu verhelfen? Es ist jedenfalls bezeichnend, dass Eitelberger dem Hof
urspringlich suspekt war und der heute legendire damalige Unterrichtsminister Leo
Thun-Hohenstein mit seinem ersten Versuch, Eitelberger als Kunstgeschichteprofessor
zu installieren, beim Kaiser abblitzte ...

Eitelberger war ein am Vorbild des Humanismus der Renaissance geschulter ganz-
heitlich denkender und agierender Stratege — und gerade das macht ihn heute wieder
besonders interessant. Er hatte eine klare kulturpolitische Vision und verstand es durch
seine Energie und seinen Einfluss, diese durchzusetzen. In diesem Sinn kénnen wir
heute von Rudolf Eitelberger einiges lernen, wenn wir uns im 21. Jahrhundert statt mit
den Folgen der Industrialisierung mit jenen der Digitalisierung befassen und danach
trachten miissen, die richtigen Weichenstellungen im Interesse einer positiven Weiter-
entwicklung unserer Zivilisation vorzunehmen. Moge diese Publikation dabei helfen,
den nachhaltigen Qualititen Rudolf Eitelbergers kritisch nachzuspiiren und uns von

seinem vielfiltigen Lebenswerk inspirieren zu lassen.

Christoph Thun-Hohenstein
Generaldirektor MAK — Museum fiir angewandte Kunst




Abb. 1: Rudolf Eitelberger von Edelberg, Fotografie aus dem Atelier Székely, um 1880, Wien,
Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafiksammlung.
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Eva Kernbauer, Kathrin Pokorny-Nagel, Julia Riidiger, Raphael Rosenberg,
Patrick Werkner und Tanja Jenni

Zur Einleitung: drei Institutionen blicken auf ihren
Grunder

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts wuchs Wien zu einem der wichtigsten Zentren
der Kunstgeschichte heran — zum Vorbild fiir Institutionen der Habsburgermonarchie
und zur internationalen Referenz fiir Positionen des Faches. Der Beginn dieses Auf-
schwungs ist im Wesentlichen mit den unermidlichen Aktivititen Rudolf von Eitel-
bergers verkniipft, der es verdient, als Vater der Wiener Kunstgeschichte bezeichnet
zu werden (Abb. 1). Sein jahrzehntelanges Wirken erstreckte sich auf kunstpolitische,
kunstkritische und kunsthistorische Initiativen, die zu tiefgreifenden Reformen beste-
hender Institutionen und zu zahlreichen Neugrindungen im Kunstbereich fihrten.

Trotz seiner Bedeutung war unser Wissen tber Eitelbergers Gesamtwerk allerdings
bislang recht beschrinkt, zumal im Vergleich zur umfangreichen Literatur, die es in-
zwischen iber manche seiner Nachfolger gibt — etwa zu Alois Riegl, Max Dvofdk oder
Hans Sedlmayr. Seine Titigkeit ist bislang tiberwiegend anlisslich von Jubilden jener
Einrichtungen erforscht worden, deren Entstehung er initiiert hat. Bekannt sind die
Motive, die zur Etablierung einer Professur fiir Kunstgeschichte an der Universitit
Wien, zur Griindung des 2. %. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie (heute
MAK) und der diesem angeschlossenen Kunstgewerbeschule fithrten, die im Folgenden
noch einmal zusammengefasst werden. Insgesamt erfreulich ist auch unser Kenntnis-
stand tiber die frithe Geschichte dieser Institutionen. Demgegeniiber waren bis dato alle
anderen Facetten seines Werkes deutlich weniger beachtet worden: seine kunsttheo-
retischen Positionen, seine zahlreichen Kunstkritiken, sein tiefgreifender Einfluss auf
Kunstauftrige, Kunst- und Forschungspolitik.

In Vertretung der drei Institutionen, die sich heute auf Eitelbergers Griindungen
berufen (der Chronologie nach das Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien,
das MAK — Museum fiir angewandte Kunst und die Universitit fiir angewandte Kunst
Wien) haben wir Eitelbergers 200. Geburtstag zum Anlass einer Tagung (Rudolf von
Eitelberger.: Netzwerker der Kunstgeschichte, 27.—29. April 2017, MAK) und zur Publika-
tion des vorliegenden Bandes genommen. Wir werfen den Blick iiber die Griindungs-
geschichten unserer Institutionen hinaus und wollen damit eine neue Grundlage schaf-
fen, um den ideologischen, sozialen und kulturpolitischen Kontext besser zu verstehen,
in dem unsere Einrichtungen gegriindet wurden. 19 Aufsidtze machen deutlich, dass
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Eitelberger auf simtlichen Feldern der Kiinste aktiv gestaltend war. Sie zeichnen die
Zweige eines Netzwerks auf, in dem er mit Politikern, Kinstlern und Gelehrten in Ver-
bindung stand. Dieses Netzwerk ermdéglichte es ihm, iiber Jahrzehnte hinweg die Wie-
ner Kunstwelt vor dem Horizont internationaler Entwicklungen mafgeblich zu prigen
und Veridnderungen zu bewirken, deren Relevanz weit tiber Wien hinausreicht — von
der Etablierung einer akademischen Kunstgeschichte bis zur Ausbildung von Kiinst-
lern (und Kiinstlerinnen!), von der Professionalisierung und Griindung von Museen
bis zur Reform des Kunstgewerbes, von der Publikation von Kunstdenkmalern bis zur
Gestaltung der historistischen Ringstrafle. Das unterscheidet Eitelberger von den oben
genannten und von vielen anderen (Wiener) Kunsthistorikern: Er war zwar aufleror-
dentlich gelehrt und seine Publikationsliste sucht ihresgleichen; Kunstgeschichte war
fur ihn dennoch nur der Ausgangspunkt, von dem aus er das gesamte Wiener Kunst-
system seiner Zeit nachhaltig prigte.

Die Beitrige des vorliegenden Bandes sind nach den verschiedenen Aspekten von
Eitelbergers Wirken gegliedert: Kunsttheorie, Kunst- und Kulturpolitik, Kunstkritik.
Im Anhang wird ein erstes (sicherlich vorlaufiges) Schriftenverzeichnis Eitelbergers zur
Verfiigung gestellt, eine Ubersicht iiber die von ihm in Wien gehaltenen Lehrveranstal-
tungen und ein Verzeichnis der Biicher aus seinem Besitz in der MAK-Bibliothek und
Kunstblittersammlung. Diese Materialien seien weiteren Forschungen dienlich, zu de-
nen der vorliegende Band einen Anstof geben maéchte. Vorerst aber sei an dieser Stelle
mit einer kurzen Darstellung des Wirkens Eitelbergers an unseren drei Institutionen
der Stand der bisherigen Forschung in Erinnerung gerufen.

Kunstgeschichte an der Universitat Wien

Der in Olmiitz geborene Rudolf Eitelberger von Edelberg studierte nach Abbruch sei-
nes Studiums der Rechtswissenschaften an der Olmiitzer Universitit ab 1837 an der
Universitit Wien Philosophie, klassische Philologie und Asthetik.! Seine Laufbahn
als Universititslehrer begann 1839/40 als Assistent Franz Fickers, des Professors fiir
klassische Philologie und Asthetik, der jedes zweite Jahr »nach eigenen Heften« eine
einstiindige Vorlesung zur Kunstgeschichte hielt. 1847 wurde Eitelberger gestattet, als

1 Vgl E. NesEL, Die kunstpidagogischen Ideen, Theorien und Leistungen Rudolf von Eitelbergers
(phil. Diss.), Wien 1980, S. 21. Einen biografischen Uberblick geben J. von FarLke, Rudolf von
Eitelberger. Nekrolog, in: Wiener Zeitung, 20., 21. u. 22. Mai 1885 und J. FoLNEs1cs, Rudolf Eitel-
berger von Edelberg, in: Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 55, 1910, S. 734—738 (siche S. 441—
446 in diesem Band).
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Privatdozent eine Vorlesung zur »Asthetik der bildenden Kiinste« abzuhalten, deren
Schwerpunkt in Abgrenzung zum Idealisten Ficker auf den speziellen Erscheinungen
der Einzelkunstwerke lag. Ficker starb 1848 und Eitelberger wechselte fiir kurze Zeit
zuerst ans Polytechnische Institut und dann an die Akademie der bildenden Kiinste.> 1851
bemiihte er sich vorerst erfolglos um die Einrichtung einer auflerordentlichen Professur
fiir bildende Kiinste an der Universitit Wien. Im Rahmen der Berufungsverhandlungen
entwarf er gemeinsam mit dem Minister fiir Unterricht und Cultus Leo von Thun und
Hohenstein 1852 ein argumentatives Programm, das einerseits die gesamtgesellschaftli-
che Bedeutung des neuen Studienzweiges herausstrich und andererseits das spekulative
System der philosophischen Asthetik als Grundlage fiir die Kunstwissenschaften angriff.
Dringliche Aufgabe sei die Hebung des Ausbildungsstandes der Lehramtskandidaten,
um ein besseres Verstindnis der lateinischen und griechischen Klassiker zu ermogli-
chen, die Kunstgeschichte als Ausdruck des historischen Wandels von Ideen in den
Dienst der Geschichtswissenschaft zu stellen sowie zur Bildung und Veredelung des
Geschmacks durch ihre Anwendung auf gewerbliche Titigkeiten beizutragen.® In ei-
ner durch die Weltausstellung 1851 forcierten Stimmungslage, die die osterreichische
Gewerbe- und Industrieproduktion als riickstindig erfuhr, sollte die Auseinanderset-
zung mit Kunstobjekten der Vergangenheit die nétigen Impulse fiir einen gewlinsch-
ten Aufschwung geben. Die universitire Kunstgeschichte wurde damit als offenes Feld
definiert, das dem besseren Verstindnis angrenzender Ficher ebenso zu dienen hatte
wie der Staatswohlfahrt. Am besten dafiir geeignet, diese Funktion zu iibernehmen, so
'Thun, sei Eitelberger, dessen gutbesuchte Vorlesung am Polytechnikum bereits einen
Querschnitt der Bevolkerung angezogen hitte und zu je einem Drittel aus Studieren-
den, Handwerkern sowie Malern und strebsamen Privaten bestanden hatte. Der Kaiser
stimmte dem zweiten Ansuchen zu und eine vorerst auflerordentliche Professur wurde
eingerichtet. Eitelberger, dessen vielfiltige, weit iiber die Universitit herausreichenden
Tiatigkeitsbereiche seine Professur immer nur als eine Rolle unter vielen erscheinen lie-
fen, wurde zum Proponenten dieser Offenheit.

Die 1852 erfolgte Ernennung Eitelbergers zum auflerordentlichen Professor fiir
»Kunstgeschichte und Kunstarchiologie« markiert den Beginn der institutionalisierten
Disziplin Kunstgeschichte an der Universitit Wien. Diese wurde mafigeblich durch Ei-
telbergers gute Beziehungen zu Thun und dem mittlerweile ins Unterrichtsministerium

2 Eine genauere Aufarbeitung der Ereignisse findet sich in Robert Stallas Beitrag zu Eitelbergers
Lehre am Polytechnikum Wien in diesem Band.

3 Die Schrift ist in lingeren Ausziigen abgedruckt in: W. HérLecHNER/G. PocHaT (Hg.), 100 Jahre
Kunstgeschichte an der Universitit Graz. Mit einem Ausblick auf die Geschichte des Faches an den
deutschsprachigen osterreichischen Universititen bis in das Jahr 1938, Graz 1992, S. 13-16.
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berufenen Gustav Heider* vorbereitet und erméglicht. Sie war der Abschluss einer 1847
begonnenen Kampagne Eitelbergers, die Kunstwissenschaften auf universitirer Ebene
aus dem Verband der Asthetik zu lésen und sie nach eigenen, am Einzelwerk orien-
tierten Prinzipien zu lehren.” Den definierten Zielsetzungen blieb er vor allem in den
letzten beiden Punkten wihrend seiner gesamten Lehrtitigkeit treu: der Verbindung
zur Geschichtswissenschaft, die durch die innigen personellen wie inhaltlichen Ver-
schrinkungen der Kunstgeschichte mit dem 1854 installierten Institut fiir Osterreichische
Geschichtsforschung zementiert wurde, sowie der kunstgewerblichen Ausbildung, die mit
der Griindung des %. &. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie 1863 eine ins-
titutionelle Verschiebung und weitere Aufwertung erfuhr. Nun auch Museumsdirektor,
begann Eitelberger das fiir die Wiener kunsthistorische Lehre in Zukunft verbindliche
Arbeiten vor Originalen. Obwohl er schon 1851 in seiner Bitte um die Verleihung einer
Professur darauf hingewiesen hatte, dass sich die Gipssammlung der Akademie der bil-
denden Kiinste gut dafiir eignen wiirde, als Lehrmittel vor Ort fiir die Universititsstu-
dierenden zu dienen,® und auch offentliche Museen zur Verfligung gestanden hitten,
wurde die erste im Vorlesungsverzeichnis angefiihrte Lehrveranstaltung vor Originalen
erst 1864/65 angeboten. In der Dekade danach wurden 40 Prozent aller kunsthistori-
schen Lehrveranstaltungen vor Objekten ausgefiihrt — nur eine einzige nicht im Os-
terreichischen Museum. Eitelberger war sich der Beeinflussung durchaus bewusst: »In
meiner Stellung als Director des 6sterreichischen Museums war es mir gegonnt, einen
kiinstlerischen Anschauungsunterricht fiir Studierende der Universitit zu ertheilen.«”

4 Eitelberger war mit Heider bei den von Joseph Daniel B6hm abgehaltenen Vortragen und Diskus-
sionen zu kunsthistorischen Fragen im Rahmen von dessen Privatsammlung in Kontakt gekommen
(siehe dazu den Beitrag von Andrea Mayr in diesem Band) und sollte spiter sein Mitherausgeber
bei den 1858 erschienen Mittelalterlichen Kunstdenkmalern des sterreichischen Kaiserstaates sein.

5 Alle Quellen zu Eitelbergers Bestellungsgeschichte und universitirer Tatigkeit vor 1852 sind
gut aufgearbeitet bei T. voN BoropajkEwycz, Aus der Frihzeit der Wiener Schule der Kunst-
geschichte. Rudolf Eitelberger und Leo Thun, in: K. OeTTiNGER/M. Rassem (Hg.), Festschrift
fiir Hans Sedlmayr, Miinchen 1962, S. 321-348. Darauf basierend HorLEcHNER/PocHAT (Hg.),
1oo Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Graz (zit. Anm. 3). Der Abschnitt »Kunstgeschichte
an der Universitit Wien« basiert auf T. JENNI/R. RosENBERG, Die Analyse der Objekte und das
Studium der Quellen — Wiens Beitrag zur Etablierung einer universitiren Kunstgeschichte, in: Re-
flexive Innenansichten aus der Universitit (hg. von K. A. FroscHL u.a.), Wien 2015, S. 121-134.

6 Ddo 1851 VI 24 Wien in AVA-MinCU 4 (Wien) Phil Kunstgeschichte 9265 ex 1851, zitiert in:
HorLecuner/Pocuat (Hg.), roo Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Graz (zit. Anm. 3),
S.11.

7 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Zur Publication des Libro della Pittura des Leonardo da Vinci
nach der vatikanischen Handschrift, in: Repertorium fir Kunstwissenschaft, 4, 1881, S. 280292,
hier S. 281.
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Die spezifische Zusammensetzung und Ausrichtung der Sammlung prigte in weiterer
Folge die Ausrichtung des Faches mit: die bereits vorformulierte Abkehr von an der
philosophischen Asthetik ausgerichteten zusammenhingenden Kunstgeschichten, die

Auseinandersetzung mit Werken, die zuvor allenfalls den Randgebieten des Faches zu-
geordnet worden waren, und die Orientierung am einzelnen Kunstwerk.

Im Osterreichischen Museum fanden in weiterer Folge auch eine Reihe von seinen
Schiilern Anstellung (etwa Franz Schestag, der nach Museumsgriindung auf Material-
suche in die Kronldnder entsandt wurde, Eduard Chmelar und Albert Ilg), auch das
eine Tradition, die nach Eitelbergers Tod nicht abriss (Alois Riegl).

Der zweite Schwerpunkt von Eitelbergers Lehre lag im philologisch-kritischen, ak-
ribischen Studium der Quellenschriften, um auch eine philologisch sichere Grundlage
des Faches zu schaffen. Dies miindete in den ab 1871 von ihm herausgegebenen Que/-
lenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters® und dem ab 1883 von
ithm mitbegriindeten9 Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen, dessen Ziel es auch
war, das »zumeist brach gelegene historische Quellenmaterial« zuginglich zu machen.

Anfang der 1870er Jahre wurde klar, dass Eitelbergers vielfiltiges Engagement au-
Rerhalb der Universitit eine Unterstiitzung des Lehrbetriebs notwendig mache. Auch
hier wurde Eitelberger selbst titig und reiste 1873 nach Deutschland, um potenzielle
Kandidaten zu erkunden.'® Man einigte sich jedoch schnell auf den in Wien ausgebil-
deten Moritz Thausing, der bereits in seiner Antrittsvorlesung 1873 ein klares methodo-
logisch fundiertes Programm der jungen Wissenschaft entwerfen sollte, das zwar Ahn-
lichkeiten mit Eitelbergers Vorstellungen aufwies, sich in seiner Stringenz jedoch von
ihm abhob. Eitelberger, der sich nie nur als Wissenschaftler positioniert hatte, dessen
vielfiltige aufleruniversitire Verbindungen, Stellungnahmen zu zeitgenéssischen kunst-
politischen Fragen und nicht zuletzt museumspolitische Titigkeiten einen Gutteil sei-
ner Zeit beanspruchten, war zwar als erster Professor mafigeblich fiir die Ausarbeitung
einer Reihe von Schwerpunkten der Wiener Kunstgeschichte verantwortlich, die Ent-
wicklung einer klaren Systematik des Faches sollte aber seinen Nachfolgern als Aufgabe
bleiben." Seine universitire Wirkung konnte sich nicht trotz, sondern wegen und im
Austausch mit den vielfdltigen Schauplitzen seines Schaffens entwickeln.

8 Dazu A. DossLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger
von Edelberg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur
Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Miinchen 2009.

9 Bei DoBsraw, Quellenschriften (zit. Anm. 8), S. 9 f.

10 HorLecuNER/PocuAT (Hg.), 100 Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Graz (zit. Anm. 3),
S. 23.

11 So kann Julius von Schlosser in seiner einflussreichen Geschichte der Wiener Kunstgeschichte von
1934 Eitelberger zwar als »Ahnherren« des Faches bezeichnen, die »verschriftlichte« Chronologie
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Rudolf von Eitelberger und das k. k. Osterreichische Museum fur Kunst und Industrie

Mit der Griindung des 4. % Osterreichischen Museum Siir Kunst und Industrie war Eitel-
berger, dessen Werdegang von den massiven politischen, gesellschaftlichen und wirt-
schaftlichen Umwilzungen im ausgehenden 18. und in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts geprigt war und der die Fihigkeit besa}, auf verinderte Verhiltnisse zu re-
agieren, untrennbar verbunden.'” Seine praktischen und theoretischen Bemithungen auf
wissenschaftlichem, publizistischem und kulturpolitischem Gebiet prigten nachhaltig
die Situation der Kunst im Gewerbe und miindeten letztlich in der Griindung des den
gewerblichen Zwecken in Bezug auf Geschmacksbildung und Asthetik dienenden Mu-
seums.

Ob es sich um seine journalistisch-kritische Titigkeit, um museale Erschlieffung oder
wissenschaftliche Forschung handelte — Eitelberger befasste sich in all seinen Werken
mit dem drohenden Verfall des Geschmacks und er erkannte die Krise, die er letztlich
mit dem Zerfall der Einheit von hoher und angewandter Kunst und dem Bruch mit der
Tradition der burgerlichen Gesellschaft begriindete. Was ihn in Zusammenhang mit
der Verbesserung des Geschmacks besonders beschiftigte, war die Frage der Konkur-
renzfihigkeit des osterreichischen Kunstgewerbes. In dieser Konkurrenzfihigkeit sah
er die Bedingungen fiir den friedlichen politischen und wirtschaftlichen Wettstreit und
kniipfte grofle Hoftnungen an die sich ab 1851 an verschiedenen Orten in rascher Folge
wiederholenden Weltausstellungen als »Jahrmirkte des Kunstgewerbesc, die eine bis da-
hin unbekannte Situation gegenseitiger Beeinflussung und Austauschbarkeit schufen.
Nach den ersten Weltausstellungen 1851 in London und 1855 in Paris waren die 6ster-
reichischen kunstgewerblichen Produkte heftiger negativer Kritik ausgesetzt. So ver6f-
fentlichte Eitelberger als Ausstellungsbesucher Briefe iber die Moderne Kunst Frankreichs
und machte fiir die staatliche Forderung des Kunstgewerbes Stimmung. Die Notwen-
digkeit, fur die dsterreichische Produktion aktiv zu werden, war letztlich auch treibende
Kraft fiir die Griindung des #. £ Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie.

Nachdem die Idee einer hoheren kunstgewerblichen Bildungseinrichtung, wenn
auch in Zusammenhang mit den bestehenden Institutionen, wie etwa den Gewerbe-
vereinen, schon linger in Osterreich diskutiert worden war, entwarf Eitelberger noch

aber erst mit Thausings »Mittelalter« beginnen lassen. . voN ScHLOsSER, Die Wiener Schule der
Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Sikulum deutscher Gelehrtenarbeit in Osterreich, in: Mittei-
lungen des osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung, Erginzungsband 13, H. 2, Innsbruck
1934.

12 Zur Grindungsgeschichte vgl. P. Noever (Hg.), Kunst und Industrie. Die Anfinge des Museums
fiir angewandte Kunst in Wien (Ausst. Kat. MAK - Osterreichisches Museum fir angewandte
Kunst, 31. Mai—3. September 2000), Ostfildern-Ruit 2000.
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in London einen Plan fir ein Wiener Kunstgewerbemuseum. Das South Kensingron
Museum (das spitere Victoria and Albert Museum) gab den unmittelbaren Anstof} fiir die
Griindung in Wien, denn an ihm lieflen sich die Organisation eines viele Zweige des
Gewerbes umfassenden Museums ebenso wie schulische Einrichtungen beziehungs-
weise didaktische Sammlungen im Dienste des Kunstgewerbes studieren.

Eitelberger zeigte sein diplomatisches Geschick, als er 1862 anlisslich seiner Be-
obachtungen auf der Londoner Weltausstellung und dem Besuch des Souzh Kensington
Museums schrieb: »Wir sind allerdings nicht in der Position, an die kostspielige Griin-
dung eines dsterreichischen Museums zu denken, wohl aber scheint es uns angemessen,
ein solches vorzubereiten, damit, wenn die Zeit kommt, wir nicht unvorbereitet in die-
selbe eintreten.«'® Gleichzeitig diskutierte er mit Erzherzog Rainer die konkrete Um-
setzung der Grindung. Dieser auf der Seite des burgerlichen Liberalismus stehende,
kunstinteressierte Groficousin Kaiser Franz Josephs I. wurde 1861 zum Ministerpra-
sidenten des Verfassungsregimes ernannt, wodurch Eitelberger in ihm den geeigneten
und einflussreichen Ansprechpartner fiir seine innovativen Ideen fand. Eitelberger be-
richtete Rainer von seinen Beobachtungen auf der Weltausstellung und schrieb den
ersten Gedanken der Museumsgrindung dem Erzherzog zu, wihrend dieser umge-
kehrt eindeutig Eitelberger als Urheber bezeichnete. Auf alle Fille beauftragte Erz-
herzog Rainer ihn sofort nach dessen Riickkehr aus London mit der Abfassung einer
Denkschrift anlisslich der Londoner Weltausstellung, und Eitelberger legte Rainer im
Juni 1862 einen Entwurf fiir eine kunstgewerbliche Bildungsanstalt in Osterreich vor.
Der an Kunst nicht vordringlich interessierte Kaiser Franz Joseph, dem mehr an dem zu
erwartenden Anstieg des Nationalwohlstandes als an der Kunstindustrie und der Ver-
besserung des Kunsthandwerks lag, erlief} daher schon zu Beginn des Jahres 1863 ein
Handschreiben, das die kaiserliche Absichtserklirung zur Griindung eines Museums fiir
Kunst und Industrie zum Inhalt hatte."* Die Einrichtung der neuen Institution begann
sofort nach der Ubergabe der kaiserlichen Handschrift mit dem Grindungsauftrag. Die
Griundung eines Curatoriums befiirwortete Eitelberger bereits in seiner Denkschrift
1862. Bei der alle drei Jahre stattfindenden Wahl der Mitglieder wurde diplomatisch
versucht, Einfluss auf verschiedenste Gebiete zu bekommen, was sich im Laufe der
Jahre in Bezug auf Schenkungen, Férderungen und Ansuchen als durchweg positiv fiir
die Entwicklung des Museums erweisen sollte. Dieses ehrenamtlich arbeitende Curato-
rium, das als Schnittstelle zwischen Ministerium und Direktion des Museums fungierte,

13 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Wie steht die Kunst in Oesterreich? Eine Betrachtung aus Anlafl
der Londoner Kunstausstellung, Wien 1862, S. 29.

14 Vgl Das k.k. Osterreichische Museum und die Kunstgewerbeschule. Festschrift bei Gelegenheit der
Weltausstellung in Wien, Mai 1873, Wien 1873, S. 27 f. und MAK Aktenarchiv Z1. 59-1864.
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stellte in Osterreich aus biirokratischer Sicht eine echte Neuerung dar und hatte ver-
mutlich das Board of Trustees oder dhnliche Institutionen an englischen Anstalten zum
Vorbild. Eitelberger wurde vom Unterrichtsministerium ein provisorisches Comité zur
Seite gestellt;" zu seinen Aufgaben zihlten die Umgestaltung des Ballhauses, die Be-
schaffung der Objekte und die Ausarbeitung der Statuten, die bereits Zweck und Um-
fang des Museums, die Bentitzung und das System der Sammlungen, die Organisation
der Institutsleitung und die Griindung von Hilfsanstalten festlegten."®

Jacob von Falke ibernahm die Revision, bevor am 31. Mirz 1864 die Eréfinung des
k. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie als erstes staatliches Museum der
Monarchie von héchster Stelle vollzogen war. Eitelberger pladierte fiir die Benennung
der Institution als »Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie« und erhoffte,
sich durch die Namensgebung einen breiteren Aktionsradius zu schaffen, der gleich-
wohl Erzeugnisse der Kunstindustrie als auch Kunstwerke umfasste und zugleich das
Festhalten am Anspruch auf dsthetische und technologische Zielsetzungen signalisierte.

Am Griindungstag erfolgte auch die Ernennung der fiir die Institution in Zukunft
arbeitenden Personen. Eitelbergers Ernennung zum Direktor ging im gleichen Jahr
seine Berufung in den Unterrichtsrat des Staatsministeriums voraus, womit sein Ein-
fluss in Gesetzesfragen, Personalpolitik und Organisation der staatlichen Institutionen
gesichert war. Jacob von Falkes Ernennung zum Organisator des Sammlungssystems
und ersten Custos plante Eitelberger von langer Hand. Die Zusammenarbeit sollte sich
tiber fast 25 Jahre als duflerst fruchtbar herausstellen, indem Eitelberger die Kontakte
kniipfte, wihrend Falke im Hintergrund als der wissenschaftliche Kopf der Anstalt fun-
gierte.

Noch 1864 wurden europaweit ehrenamtlich titige Korrespondenten ernannt, ab
1869 sogar weltweit. Ein enger Schriftverkehr und ein Zusenden neuer Kataloge, Fo-
tografien und Reglements hielten das Museum in Wien auf dem neuesten Stand der
internationalen Entwicklungen.

Eitelberger kam die umfangreiche Aufgabe zu, in den Kronlindern die Sichtung der
vom Kaiser zur Verfligung gestellten Sammlungen vorzunehmen. Mit dem £. % Osterrei-
chischen Museum fiir Kunst und Industrie wurde ein Museum gegriindet, dessen Samm-

15 Diesem gehoren Gustav Adolf Heider, Kunstreferent im Unterrichtsministerium, Carl Lewinsky,
Sektionschef im Unterrichtsministerium und Johann Gabriel Seidl, Custos der kaiserlichen Schatz-
kammer, an.

16 Statuten des k.k. Oesterr. Museums fiir Kunst und Industrie, 31.03.1864, Genehmigt mit dem Al-
lerhochsten Handschreiben Sr. K. u. k. Apostol. Majestit des Kaisers vom 31. Mirz 1864 an den
Staatsminister Ritter von Schmerling.
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lungen erst im Nachhinein zusammengestellt wurden. Am Anfang stand die konkrete
Aufgabe, die Schaustiicke, die ein Museum ausmachen, zu organisieren.

Die von Eitelberger und Falke nach Gottfried Sempers Vorbild ausgearbeitete Sys-
tematik der Sammlungen, nach Material und Technik in 24 Klassen getrennt, war Leit-
faden fiir die Sammlungspolitik. Ziel am Eréffnungstag des Museums war es, aus jedem
Bereich und aus jeder Epoche der angewandten Kunst mindestens einen exemplari-
schen Gegenstand zu prisentieren. Der Wille zur Vollstindigkeit brachte es mit sich,
dass zu Beginn neben kurzfristigen Leihgaben vorwiegend ganze Sammlungen einge-
gliedert und die verbleibenden Liicken von Reproduktionen abgedeckt wurden, wobei
sich der Bogen von Gipsabguss tiber Galvanoplastik bis zu Fotografien spannte.

Am 12. Mai 1864 wurde das Museum auf dem Gelinde der Hofburg mit 2000 Ex-
ponaten eréffnet. Erstmals wurde eine Privatsammlung des Kaisers der Offentlichkeit
zuginglich gemacht, das im Eigentum des Kaisers stehende Ballhaus, der ehemalige
Turnsaal, wurde fiir die gewerbliche Bildung gerdumt. Heinrich von Ferstel erhielt den
Auftrag, den Bau fiir die provisorische Unterbringung der Sammlungen bestméglich
zu adaptieren. Den Architekten kannte Eitelberger bereits seit dessen Studienzeit am
Wiener Polytechnikum, als der junge Ferstel im Herbst 1849 gemeinsam mit Studien-
kollegen gebeten hatte, dass Eitelberger fiir Architekturschiiler kunsthistorische Vor-
trige halten moge.'” Hieraus entwickelte sich tiber die Jahre eine freundschaftliche
Zusammenarbeit, die sich zuerst in ihrer gemeinsamen Publikation zur Wiener Stadt-
erweiterung Das biirgerliche Wohnhaus und das Wiener Zinshaus niederschlug und in
mehreren gemeinsamen Bauprojekten miindete.'®

Fir die ersten Riumlichkeiten des Museums wurden neben der Aufstellung der
Sammlungsobjekte auch Ateliers zum Kopieren, fiir die Abnahme von Gipsabgiissen,
fiir das Photographische Atelier sowie eine Bibliothek und eine Kanzlei eingerichtet.
Aufgrund der eingeschrinkten Ausstellungsfliche im Ballhaus und um die Offentlich-
keit fur die Institution zu gewinnen, wurden Vortrige veranstaltet, Publikationen her-
ausgegeben und Wanderausstellungen organisiert. Schon in diesem Stadium keimten
die Ideen fiir die Schaffung eines grofen, allen Anforderungen gerecht werdenden Mu-
seumsbaus, mit dem Ferstel 1866 beauftragt wurde.

Im engen Austausch mit Eitelberger entwickelte der Architekt einen Entwurf, der so-
wohl auf die Funktionen und Abteilungen des Museums als auch auf die Bedirfnisse

17 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Heinrich Ferstel und die Votivkirche, in: pErs., Kunst und
Kiinstler Wiens der neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger
von Edelberg, I), Wien 1879, S. 271—-349. Siche auch den Beitrag von Robert Stalla in diesem Band.

18 R.E1TELBERGER VON EDELBERG/H. FERSTEL, Das birgerliche Wohnhaus und das Wiener Zins-
haus: ein Vorschlag aus Anlafl der Erweiterung der innern Stadt Wien’s, Wien 1860.
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der integrierten Kunstgewerbeschule Riicksicht nahm. Insbesondere bei der Ausstattung
legten Eitelberger und Ferstel Wert auf die Verwendung hochwertiger Materialien und
Techniken, die dem kiinstlerischen Nachwuchs als Anschauungsbeispiele dienen sollten.”
Aus Kostengriinden fiel die Entscheidung auf einen Materialbau, doch die Fassade wurde
durch steinerne Elemente wie Sockel, Portal und Fensterlaibungen als Monumentalbau
hervorgehoben. Die spiter anschliefende Kunstgewerbeschule planten Ferstel und Eitel-
berger ebenfalls als Ziegelbau, doch in einer graduellen Abstufung mit Fassadenornamen-
ten aus Terrakotta.”® In beiden Bauprojekten gelang es Eitelberger unter Zuhilfenahme
des befreundeten Architekten, seine kunst- und architekturtheoretischen Vorstellungen
an zwei kleineren Ringstralenbauten umzusetzen.”! Als Ordinarius fiir Kunstgeschichte
nahm er ab 1863 auf das Entstehen und die Gestaltung des Hauptgebidudes der Univer-
sitit Wien und so den Ort des Instituts fiir Kunstgeschichte bis zur Ubersiedelung in das
Neue Institutsgebiude (NIG) in den 1960er Jahren Einfluss. Neben stilistischen Fragen
beriet sich der Architekt Ferstel mit Eitelberger insbesondere tiber Fragen der Ikonogra-
fie und Gemeinschaftsstiftung. So belegt die in der Wienbibliothek im Rathaus erhaltene
Korrespondenz einen Austausch der beiden uber das Skulpturenprogramm der Fassade,
und in der Gestaltung des Arkadenhofs als Ehrenhalle nimmt Ferstel Bezug auf Eitel-
bergers Idee einer identititsstiftenden dsterreichischen Geschichtsgalerie.”

Die drei Institutionen, die hier auf ihren Griinder zuriickblicken, verdanken Eitel-
berger daher nicht nur ihre Entstehung, sondern auch jeweils ihre Hauptgebiude, die
jedes fiir seine Bauaufgabe wieder vorbildhaft wurde.

Bevor jedoch die Architektur Beispielcharakter ausbilden konnte, waren es die Ini-
tiativen Eitelbergers selbst, die zur Nachahmung motivierten. So wie das %. & Osterrei-
chische Museum fiir Kunst und Industrie seine Entstehung dem South Kensington Museum
verdankte, wurde es selbst zum Vorbild fir zahlreiche Griindungen am europdischen
Festland, wie 1867 in Berlin, 1868—1873 in Leipzig, 1869—1877 in Hamburg. Auch
in den osterreichischen Kronlindern kam es nach dem Wiener Vorbild zu Museums-

grindungen, 1873 in Briinn, 1874 in Prag, 1875 in Reichenberg und 1877 in Lemberg

19 H. FersTEL, Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie, in: Allgemeine Bauzeitung, 36,
1871, S. 351-355.

20 H.FersTEL, Die Kunstgewerbeschule des k.k. dsterreichischen Museums in Wien, in: Allgemeine
Bauzeitung, 46, 1881, S. 46—48.

21 Zu Eitelbergers architekturtheoretischen Anspriichen mehr in den Beitrigen von Timo Hagen und
Jindfich Vybiral in diesem Band.

22 Siehe Entwurf des Fassadenprogramms der Universitit, Wienbibliothek im Rathaus,
H.I.N. 23.468; Brief von Ferstel an Eitelberger vom 19. Juni 1879, ebenda, H.I.N. 22.860; R. E1-
TELBERGER VON EDELBERG, Eine osterreichische Geschichtsgalerie, in: Oesterreichische Revue, 4,
1866,S. 121-137.
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und Eitelbergers Heimatstadt Olmiitz. Der Glaube, Kunst und das Kunstgewerbe im
Speziellen durch Lehre und Wissenschaft qualitativ verbessern zu kénnen, war durch

Eitelberger zur Doktrin erklirt worden.

Die Griindung der Kunstgewerbeschule des k. k. Osterreichischen Museums ftir
Kunst und Industrie

Dieser Gedanke prigte auch die im September 1867 durch Kaiser Franz Joseph I. ge-
nehmigte Einrichtung der Kunstgewerbeschule des k. k. Osterreichischen Museums  fiir Kunst
und Industrie. Mit dem Gedanken der direkten Ankniipfung der Schule an das Mu-
seum war Eitelberger einmal mehr dem Londoner Vorbild, genauer der Kunstschule
am Londoner South Kensington Museum, gefolgt. Und auch hier war sein wichtigster
Verbtndeter Erzherzog Rainer, der mit ihm den 1862 bei der Londoner Weltausstel-
lung gefassten Vorsatz teilte, »dieses Unterrichtssystem auf Osterreich zu ibertragen«®.
Die Beziehung zwischen Museum und Kunstgewerbeschule war von Anfang an eng
konzipiert: Das Museum sollte als Mustersammlung dienen, »Anschauungsunterricht
fir Kunst« zur Verfiigung stellen.** Es war »von vornherein nicht dazu bestimmt, rein
kiinstlerische oder rein wissenschaftliche Zwecke zu verfolgen. Aufgabe des Museums
ist und bleibt fortwihrend die Hebung des Geschmackes in jenen industriellen und
Kiinstlerkreisen, die sich mit der Kunst-Industrie beschiftigen.«**

Die Einrichtung der Kunstgewerbeschule vollzog die eigenstindige Institutionalisie-
rung der kunstgewerblichen Ausbildung, die den 6sterreichischen Verwaltungsapparat
fast ein Jahrhundert lang beschiftigt hatte, ohne einen stabilen Platz zwischen Kunst
und Technik, Schule und Akademie gefunden zu haben. Das »Statut der Kunstgewerbe-
schule des k.k. dsterr. Museums fir Kunst und Industrie«, das schon wenige Wochen
nach dem kaiserlichen Handschreiben in den Miztheilungen des Museums veréftentlicht
wurde, legte fest:

23 FornEsics, Rudolf Eitelberger von Edelberg (zit. Anm. 1). Mehr als drei Jahrzehnte hindurch, von
1863 bis 1897, war Erzherzog Rainer Protektor des Museums und damit auch der ihr angeglieder-
ten Kunstgewerbeschule. 1873 fungierte er als Prisident der Wiener Weltausstellung.

24 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Museen fiir Kunstindustrie und der Anschauungsunterricht
fiir Kunst, in: Oesterreichische Revue, 1, 1863, S. 279—297; vgl. auch G. FriepL, Kunst und Lehre
am Beginn der Moderne: Die Wiener Kunstgewerbeschule 1867—-1918, Wien 1986, S. 72—74.

25 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Die Griindung der Kunstgewerbeschule des Osterreichischen
Museums, in: DERS., Oesterreichische Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesam-
melte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, II), Wien 1879, S. 118-154,
hier S. 118.
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Die Kunstgewerbeschule hat die Heranbildung tiichtiger Krifte fiir die Bediirfnisse der
Kunstindustrie zur Aufgabe. Es bilden daher jene Zweige der Kunst, welche mit den Gewer-
ben in nichster Verbindung stehen, die Hauptgegenstinde des Unterrichtes und bedingen die
Gliederung der Anstalt. Diese Zweige sind: 1. Baukunst, 2. die Bildhauerei, 3. das Zeichnen

und Malen.?¢

Fir Eitelberger zeichnete sich in der Férderung der kunstgewerblichen Produktion die
Moglichkeit ab, Kunst im Kontext der Moderne neu zu positionieren und 6konomi-
sche und kiinstlerische Freiheit zu verkniipfen. Davor war es getibte Praxis gewesen,
Bestandteile der kunstgewerblichen Ausbildung unter die Agide der Akademie zu stel-
len. Mehrfach betonte er, »die wirklichen Lebensquellen der Kunstindustrie liegen in
der echten und grofien Kunst<*”; die Kunst lasse »sich nicht trennen in eine grosse und
eine gewerbliche Kunst«*®. Sein Wunsch, »die industriellen Erzeugnisse auf den Boden
der Kunst zu stellen«*” bzw. »Kiinstler [zu] bilden, welche in das Gewerbe eingreifen
konnen«,*® zeigt einen ganzheitlichen Anspruch, der die Kontinuitit des Kollektivsin-
gulars Kunst in seiner idealistischen Prigung und das Festhalten an der Tradition auch
in der industriell geprigten Gesellschaft mit ihren kunstgewerblichen Anwendungsge-
bieten verbiirgen sollte.*! Die nun tatsichlich durch seine Initiative erfolgte Trennung
kiinstlerischer und kiinstlerisch-handwerklicher Ausbildung folgte dem Anspruch der
Professionalitit und praktischen Griinden: »Es ist ein piadagogischer Grundsatz, der
keinen Augenblick aus den Augen lassen darf, dass dort, wo verschiedene Bedurfnisse
nach Ausbildung sich zeigen, diesen verschiedenen Bediirfnissen durch Griindung von
selbstindigen Lehranstalten entsprochen werden muss.«*>

Die »Vorbereitungsschule« bereitete »Z6glinge« ab einem Mindestalter von 14 Jahren
auf den Fachunterricht vor (in diesem Alter wurde beispielsweise 1876 Gustav Klimt

26 Statut der Kunstgewerbeschule des k.k. 6sterr. Museums fiir Kunst und Industrie, in: Mittheilungen
des k.k. oesterr. Museums fiir Kunst und Industrie, 3, 15.10.1867, S. 3—10, hier S. 3.

27 EITELBERGER, Die Museen fiir Kunstindustrie und der Anschauungsunterricht fir Kunst (zit.
Anm. 24), S. 296.

28 E1TELBERGER, Die Griindung der Kunstgewerbeschule des Osterreichischen Museums (zit.
Anm. 25),S. 121.

29 E1TELBERGER, Die Museen fiir Kunstindustrie und der Anschauungsunterricht fiir Kunst (zit.
Anm. 24),S. 284.

30 EITELBERGER, Die Griindung der Kunstgewerbeschule des Osterreichischen Museums (zit.
Anm. 25),S. 123.

31 Friepr, Kunst und Lehre (zit. Anm. 24), S. 83.

32 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die Wiener Akademie im Jahre 1872 und die 6sterreichi-
schen Staats-Pensionire in Rom 1873, in: DERs., Gesammelte kunsthistorische Schriften, IT (zit.
Anm. 25),S. 1-19, hier S. 3.
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aufgenommen). Die »Fachschulen, also der Unterricht der Hauptgegenstinde, waren
ab 16 Jahren zuginglich. Hinzu kamen Vorlesungen durch verschiedene »Docenten«
tber »Perspective, Projections- und Schattenlehre«, iber Stillehre, Chemie, Kunstge-
schichte (durch Albert Ilg) und Anatomie.*® Als der Unterricht am 15. Oktober 1868,
bereits ein Jahr nach dem kaiserlichen Griindungsdekret, begann, waren 78 Studierende
eingeschrieben, davon sieben weibliche. Dass, anders als an der Akademic der bildenden
Kiinste, von Anfang an Schiilerinnen zum Unterricht zugelassen waren, musste Eitel-
berger gegenitiber dem Ministerium begrinden: »Die Aufnahme derselben [...] schien
dem Aufsichtsrathe gegeniiber den heutigen Anschauungen und den modernen Bestre-
bungen zur Verbesserung des Frauenloses eine Pflicht zu sein.«** Der vorliegende Band
vermag diese Bestrebungen tiefer zu beleuchten: Eitelbergers Ehefrau Jeanette (geb.
Lott) war Mitbegriinderin des Wiener Frauenerwerbvereins, der Verdienstmoglichkeiten
fiir Frauen f6rderte, darunter eine eigene Zeichenschule, eine Nihstube mit Basar, einen
Handschuhnihkurs und Handelskurse fiir Frauen.*” Setzt man dieses Engagement in
den Kontext von Eitelbergers politisch-6konomische Uberlegungen, so wird deutlich,
dass diese in der Griindung der Kunstgewerbeschule vielleicht klarer als in jeder ande-
ren von ihm gegriindeten Institution ihren Ausdruck fanden.

Die erste Unterrichtsstitte der Kunstgewerbeschule befand sich im Palais Brenner in
der Wihringerstrafle®®, ehe sie 1872 in das Dachgeschoss des neuen Museums am Stu-
benring tGbersiedelte. Noch immer trigt ein Treppenaufgang im MAK die Bezeichnung
»Schulstiege«. 1877 konnte die Kunstgewerbeschule in ihr eigenes Haus an der Ring-
strafle, direkt neben dem Museum, einziehen. Auch diesmal kam Heinrich von Ferstel
als Architekt zum Zug, und auch diesmal setzte Eitelberger den von ihm favorisierten
Stil der Renaissance durch. Die schlichte, aber wiirdevolle Fassade der neuen Kunstge-
werbeschule steht in deutlichem Kontrast zu Theophil von Hansens prunkvollem Neu-
bau der Akademie der bildenden Kiinste, der nur wenige Monate nach dem Neubau der

Kunstgewerbeschule eingeweiht wurde.

33 Das k.k. Osterreichische Museum und die Kunstgewerbeschule. Festschrift bei Gelegenheit der
Weltausstellung in Wien, Mai 1873, Wien 1873, S. 71.

34 Eitelberger an das Ministerium fiir Cultus und Unterricht, zit. nach B. ReinHOLD, »Weibliche artis-
tische Arbeitskrifte« in spe — Frauenstudium an der frithen Kunstgewerbeschule. Ein unbequemer
Rickblick, in: G. Bast/A. SErpENBUscH-HurscumiED/P. WerkNER (Hg.), 150 Jahre Universi-
tit fiir angewandte Kunst Wien. Asthetik der Verinderung, Berlin/Boston 2017, S. 158-163, hier
S. 159.

35 Vgl. den Beitrag von Ingeborg Schemper in diesem Band sowie S. PLakoLm-ForsTHUBER, Kiinst-
lerinnen in Osterreich 1897—-1938. Malerei — Plastik — Architektur, Wien 1994, S. 32.

36 An der Stelle des ehemaligen barocken Palais Brenner, Ecke Wihringerstrafle/Schwarzspanier-
strafle, befindet sich heute das Anatomische Institut.
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Der Blick auf die nach Unterrichtsjahrgingen dargestellten Ficher’” zeigt ein hohes
Maf an personeller und organisatorischer Kontinuitit — allerdings nur, solange Eitel-
berger als Museumsdirektor im Amt war. Sie bricht nach dem Ende seiner Ara sofort ab
und macht vielfachen Verzweigungen und Diversifizierungen Platz. Wie sehr das Aus-
bildungsangebot der neuen Kunstgewerbeschule im Sinne von Handel und Gewerbe
angelegt war, zeigt ein »Rundschreiben der Handels- und Gewerbekammer fiir das Erz-
herzogthum Osterreich unter der Enns«®®, das im Sommer 1868 den Unterrichtsbeginn
an der neuen Kunstgewerbeschule ankiindigte. Es hebt ihre Aufgaben hervor, »Zeichner
und Modelleure fiir Fabriken und Gewerbe, dann Zeichen- und Modellirlehrer fiir Ge-
werbeschulen heranzubilden«. Die Schule, eine »hochst liberale Institution, richte sich
auch an Hospitanten »zur Vervollstindigung ihrer kiinstlerischen Ausbildung«, wobei
»die Lehrmittel des Museums vollstindig zu bentitzen« seien. Das Rundschreiben be-
legt die Bedeutung der Kunstgewerbeschule als einer tibergeordneten Anstalt der Ge-
werbeschulen. »Die Herren Fabrikanten und Besitzer von Werkstitten« werden darin
ausdriicklich angesprochen. So vollendete die Etablierung der Kunstgewerbeschule die
Mission des Museums als erster Ausbildungsstitte der Monarchie.

Ihre zentralistische Stellung wurde nochmals verstirkt, als 1882 eine gemeinsame
Verwaltung der gewerblichen Fachschulen in den habsburgischen Kronlindern gebildet
wurde. Ist es verwunderlich, dass Eitelberger zeitweilig Prasident der Fachschulkom-
mission und Beirat fiir Kunstangelegenheiten im Ministerium fiir Cultus und Unter-
richt war? »Die Central-Commission, das Museum und die Kunstgewerbeschule bil-
deten die Grundlage fiir eine zentralistische Organisation der kunstgewerblichen Aus-
bildung in der sterreichischen Reichshilfte.«*’

So verbanden Museum und Schule ihre pidagogische Schlisselrolle mit einer durch-
aus politischen Aufgabe. Von Eitelberger abwirts »betrachteten die Pidagogen in Wien
die Fachschulen als eine integrale Komponente der 6sterreichischen Mission, die Kron-
linder zu assimilieren«.*” Innerhalb des komplexen und ambivalenten Unterfangens der
Konzeption einer osterreichischen Identitit, die die verschiedensten Kulturen der Kron-

37 M. DorNER-BaUER/V. G1TZL/S. HERKT/P. WERKNER, Genealogie der Unterrichtsficher und
Studienginge 1868—2017, in: 150 Jahre Universitit fiir angewandte Kunst Wien (zit. Anm. 34),
S. 317—413. Vgl. auch V. GiTzL, Genealogien der Klassen. Die historische Entwicklung der Klassen/
Studienrichtungen an der Kunstgewerbeschule Wien in den Jahren 1867 bis 1937, Dipl-Arb., Univ.
fiir angewandte Kunst Wien, 2016.

38 Rundschreiben vom 31.08.1868,Z. 2336/1868, Kopie bei Patrick Werkner.

39 D. REynoLDps, Die 6sterreichische Synthese. Metropole, Peripherie und die kunstgewerblichen
Fachschulen des Museums, in: Noever (Hg.), Kunst und Industrie (zit. Anm. 12), S. 203—218, hier
S. 208.

40 Ebenda, S. 217.
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linder zu integrieren vermochte, war die Kunstgewerbeschule auch als ein Instrument
zur Festigung des osterreichischen Staatsgedankens gedacht.

Zumindest ein Jahrzehnt funktionierten Museum und Kunstgewerbeschule in dem
von Eitelberger anvisierten Schema, brachten dem 6sterreichischen Kunstgewerbe in-
ternationale Erfolge und der Industrie die erhofften Auftrige.*" Aber schon 1877 wur-
den Differenzen im Hinblick auf Struktur und Ausrichtung der beiden Institutionen
sichtbar.*> Als Eitelberger im Jahr 1885 starb, hatte sich das fast zwei Jahrzehnte hin-
durch an der Kunstgewerbeschule praktizierte Unterrichtssystem des Kopierens grofier
Vorbilder tiberlebt.

Die Transformationen der 188oer Jahre, einer Zeit der sich formierenden europdi-
schen Avantgarden, mussten letztlich auch, am Ende des Jahrhunderts, zur Lossagung
der Schule von der Vormundschaft des Museums fiihren. Die Uberzeugung, dass der
historische Kanon gerade der Entwicklung des praxisnahen Kunstgewerbes eher hinder-
denn forderlich sei, setzte sich im Zuge einer tiefgreifenden Reformdebatte durch.*
Unter dem neuen Direktor Felician von Myrbach erfolgten jene Umbildungen und Be-
rufungen, welche die Kunstgewerbeschule zu einer der Wiegen der Wiener Kunstbliite
um 1900 machten. Josef Hoffmann, Kolo Moser und Alfred Roller wurden in schnel-
ler Folge als Professoren berufen und die mittlerweile alte Garde aus Eitelbergers Zeit
durch weitere Secessionskiinstler ersetzt.

Seit 1900 gingen Museum und Kunstgewerbeschule eigene Wege. Definitiv wurde
die Trennung erst im Jahr 1909, als beide Institutionen der Zustindigkeit zweier ver-
schiedener Ministerien untergeordnet wurden, das Museum dem Ministerium fir Of-
fentliche Arbeiten, die Schule dem Ministerium fiir Cultus und Unterricht.

150 Jahre nach dem von Eitelberger angestrebten kaiserlichen Grindungsdekret der
Kunstgewerbeschule ist ihm dieser Band gewidmet, herausgegeben von Vertreterinnen
und Vertretern dreier von ihm gegrindeter Institutionen, die mit seinem Lebenswerk
aufs Engste verbunden sind: das Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien, das
Museum fiir angewandte Kunst und der Universitit fiir angewandte Kunst Wien. Es
ist zu vermuten: Eitelberger, »Netzwerker der Kunstwelt«, hitte seine Freude gehabt.

41 Beispielsweise wiirdigte Julius Lessing, der Direktor des Berliner Gewerbe-Museums, die Leistun-
gen des Museums und der Schule als hervorragend. Siehe seinen Bericht tiber die Pariser Weltaus-
stellung 1878, abgedruckt in: EITELBERGER, Die Griindung der Kunstgewerbeschule des Oster-
reichischen Museums (zit. Anm. 25), S. 152-154.

42 Vgl. FrLieor, Kunst und Lehre (zit. Anm. 24), S. 129 ff.

43 Vgl. die Auﬁerungen von Franz Wickhoff, 1898, Otto Wagner, 1899 und Alfred Roller, in: FLIEDL,
Kunst und Lehre (zit. Anm. 24), S. 144-146, S. 164 sowie D. ReynoLDps, Vom Nutzen und Nachteil
des Historismus fiir das Leben. Alois Riegls Beitrag zur Frage der kunstgewerblichen Reform, in:
Noever (Hg.), Kunst und Industrie (zit. Anm. 12), S. 20—29.
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Uns bleibt zu hoffen, mit dieser Publikation ein neues Kapitel der Auseinandersetzung

mit der facettenreichen Griindungsfigur Eitelberger aufgeschlagen zu haben, dem noch
zahlreiche weitere nachfolgen mégen.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafik-
sammlung (Inv.-Nr. Pf 5158:C [4]).
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Werner Telesko

Der Kunsthistoriker Rudolf von Eitelberger und die
Autonomieasthetik seiner Zeit

In den folgenden Ausfihrungen soll es darum gehen, auf der Basis einer Auseinander-
setzung mit ausgewahlten Schriften Rudolf Eitelbergers (siche Abb. 1 auf S. 14) dessen
methodische Ausrichtung als Kunsthistoriker zu analysieren und neu zu kontextuali-
sieren. Dabei wird unter anderem der fachliche Radius geweitet und der im epochalen
Werk Vom Musikalisch-Schinen (1854) manifeste Ansatz des einflussreichen Musikkri-
tikers Eduard Hanslick (1825-1904) mit den Zielen der beginnenden Wiener Schule
der Kunstgeschichte, fur die Eitelberger paradigmatisch steht, verglichen. Ein solches
Verfahren erfihrt insofern eine Unterstitzung durch die zeitgendssische Quellenlage,
als Hanslick seine dezidiert autonomiedsthetisch unterlegte Argumentation in entschei-
denden Passagen unter — allerdings polarisierender — Bezugnahme auf die Malerei ent-
wickelte.!

Gemeinhin wird der methodische Ansatz Eitelbergers, des Begrinders der Wiener
Kunstgeschichte, als wichtiger Teil der ambitionierten und umfassenden Bildungsrefor-
men des 6sterreichischen Ministers fiir Cultus und Unterricht, Leo Graf Thun-Hohen-
stein (1811-1888) (Abb. 1), gesehen, denen zufolge unter anderem die wissenschaft-
liche Beschiftigung mit bildender Kunst auf eine véllig neue Grundlage gestellt werden
sollte.? Eine deutliche Betonung des Studiums am Objekt war nun dazu ausersehen,
philosophische Spekulationen zu ersetzen. An Postulaten zur Realisierung dieser po-

1 Vgl. A. GorTpANG, Vorbild Musik. Die Geschichte einer Idee in der Malerei im deutschsprachigen
Raum 1780-1915, Miinchen/Berlin 2004, S. 275-284. Die unterschiedlichen inhaltlichen Ausfor-
mungen der Autonomiedsthetik sind je nach Gattung entsprechend breit und reichen von der Idee
der »absoluten Musike, nach der musikalischer Inhalt allein in der erscheinenden Form begriindet
liege, bis hin zu der fiir die bildende Kunst essentiellen Autonomieisthetik von Karl Philipp Moritz
(1756—1793) mit ihrem Credo des »in sich vollendeten Ganzen«. Zu letzterer siche: Ch. ScHoOLL,
Wahre Erben? Autonomieisthetik und Kunstpublizistik nach Johann Heinrich Meyer, in: A. Ro-
sensauM/J. RossLer/H. Tauscu (Hg.), Johann Heinrich Meyer (Asthetik um 1800, 9), G6ttingen
2013, S. 325—346.

2 Grundlegend: H. LEnTZzE, Die Universititsreform des Ministers Graf Leo Thun-Hohenstein
(Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse, 239/2),
Graz/Wien/Koln 1962; C. AicuNer/B. Mazont (Hg.), Die Thun-Hohenstein'schen Universitits-
reformen 1849-1860. Konzeption — Umsetzung — Nachwirkungen (Veroffentlichungen der Kom-
mission fiir Neuere Geschichte Osterreichs, 115), Wien/Koln/Weimar 2017.
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Abb. 1: Leo Graf Thun-Hohenstein, Lithografie
von Josef Kriehuber, 1850, Wien, Osterreichische
Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafiksamm-
lung.

sitivistisch-empirischen Zielsetzungen fehlte es nicht; entscheidend bleiben aber die
konkreten Ansitze, die Eitelberger selbst favorisierte und letztlich auch umsetzte. So
sollen im Folgenden vor allem die wissenschaftliche Sprache sowie die methodischen
Leitlinien, derer Eitelberger sich konkret bediente, im Zentrum stehen.

Als durchaus tiberraschend kann dabei gelten, dass Differenzen zu Hanslicks radikal-
dsthetischem Ansatz deutlich in den Vordergrund treten. Dessen methodischer »turn«
nach 1854 — hin zu einer Autonomieisthetik — ldsst sich, um dies als Ergebnis gleich
vorwegzunehmen, bei Eitelberger iberraschenderweise nicht konstatieren. Fur den
Kunsthistoriker ist das Revolutionsjahr 1848 ein markanter Einschnitt, aber er bleibt
auch nachher »politisch« in seinem Denken und seinem Schreibstil, ganz zu schwei-
gen von seinem starken und breitgeficherten Engagement im Rahmen der Kunstpoli-
tik Kaiser Franz Josephs I. (1830-1916). In diesem Sinn waren fiir ihn — seit seiner
Antrittsvorlesung als Dozent im Oktober 1847 — durchweg die sozialen und politi-
schen Rahmenbedingungen, unter denen Kiinstler arbeiteten, wichtig.® »Lebensfragenc

3 Vgl. G. Vasorp, Alois Riegl und die Kunstgeschichte als Kulturgeschichte. Uberlegungen zum
Frihwerk des Wiener Gelehrten (Rombach Edition Parabasen, 4), Freiburg/B. 2004, S. 88—90, S. 93
(mit entsprechenden Quellenhinweisen); M. RampLEY, The Vienna School of Art History: Empire
and the Politics of Scholarship, 1847-1918, University Park (PA) 2013, S. 142; siche hierzu vor
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(Eitelberger)* standen in dieser Hinsicht bei Eitelberger hierarchisch deutlich tiber den
Stilfragen, um Alois Riegls bekannte Schrift aus dem Jahr 1893 zu zitieren. Einen dezi-
diert empirischen Zugang favorisierte Eitelberger eigentlich nur dort, wo es um pada-
gogische Zielsetzungen ging — im Anschauungsunterricht auf der Basis von Originalen®
sowie im Rahmen der Edition der Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik
des Mittelalters und der Neuzeit, die ab 1870 auf seine Initiative zurtickging.

Eitelberger als homo oeconomicus

Generell charakteristisch fiir Eitelbergers Denk- und Wirkungsradien ist die durchge-
hende Einbezichung des europiischen Vergleichsmafistabs in seinen Arbeiten zur 6s-
terreichischen Kunstproduktion. Aus diesem Grund soll ein aus meiner Sicht typischer
Zugang des Kunsthistorikers gleich an den Beginn der vorliegenden Ausfiihrungen ge-
stellt werden: Im Januar 1878 verfasste er Volkswirtschaftliche Betrachtungen iiber die oes-
terreichische Kunstindustrie.* Anlass dazu war die »Weihnachtsausstellung« im #. £ Oster-
reichischen Museum fiir Kunst und Industrie, dem heutigen Museum fiir angewandte Kunst.
Eitelberger unterstreicht dabei nachdriicklich die Relevanz der »volkswirtschaftliche[n]
und didaktische[n] Seite«. In einer charakteristischen Volte geht er gar nicht auf Spe-
zifika der Kunstproduktion selbst ein, sondern begriindet den konkreten Ansatz seiner
Argumentation damit, dass in Osterreich gerade deshalb eine Reform nétig sei, da ge-
genwirtig Deutschland und Frankreich in diesem Feld eine europiische Fithrungsstel-
lung innehitten. Okonomische Fragen besitzen bei Eitelberger eine zentrale Bedeutung,
was in diesen Betrachtungen auch zu seinem Postulat fithrt, das »industrielle Leben mit
dem oesterreichischen Reichsgedanken [zu] amalgamieren und den artistisch-geistigen
Motor nach Wien zu verlegenc.

Eitelberger nimmt hier und an anderen Stellen seines literarischen Schaftens dezi-
diert die Rolle eines homo politicus ein, der die Kultur vor allem unter den Bedingungen

allem die Rezension von G. VasoLp, Die Wiener Schule. Ein politisches Instrument der k.u.k. Mo-
narchie?, in: Kunstchronik, 68, 2015, H. 11, S. 540—-544.

4 Esist dies ein in seiner Antrittsrede vom 26. Oktober 1847 verwendeter Begriff, vgl. VasoLp, Riegl
(zit. Anm. 3), S. 89.

5 Siehe hier die am 1. Januar 1853 unterbreiteten Vorschlige Eitelbergers, vgl. T. voN BoroODAJKE-
wycz, Aus der Frihzeit der Wiener Schule der Kunstgeschichte. Rudolf Eitelberger und Leo Thun,
in: K. OerTIiNGER/M. Rassem (Hg.), Festschrift fiir Hans Sedlmayr, Minchen 1962, S. 321-348,
hier S. 331f.

6 Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Abteilung Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Nachlass Adolf
Braun, Karton 36, Fasz. 36-2-32, 0. fol.
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ihrer Rolle im gesellschaftlich-6konomischen Wettkampf seiner Zeit beurteilte. Dies
hat sicher auch mit der zentralen Funktion des Oszerreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie in Wien zu tun, als dessen Griindungsdirektor er seit 1864 amtierte. In diesem
Sinn war kulturelle Produktion fiir ihn eigentlich nichts anderes als eine Fortsetzung der
Auseinandersetzungen um die Hegemonie in Europa mit anderen Mitteln. Das Mu-
seum diente ihm nicht nur als Stitte der wissenschaftlichen Erforschung der gesammel-
ten und prisentierten Objekte, sondern ebenso als Basis fiir »friedliche Wettkimpfe«’
zwischen den Nationen Europas. So war Eitelberger hochzufrieden, als er registrierte,
dass anldsslich der Kunst- und Kunstgewerbeausstellung in Minchen (1876) weniger die
deutschen Aussteller (und somit das von diesen vertretene neugegriindete Zweite Deut-
sche Kaiserreich) einen Erfolg einheimsten als vielmehr die Habsburgermonarchie, wo-
mit er sein ambitioniertes Museumsprogramm mehr als bestitigt ansehen konnte.® Es
ist charakteristisch, dass er sich in diesem Zusammenhang in zeittypischer Weise auch
mit Fragen der unterschiedlichen Stilmodi der Renaissance beschiftigte — allerdings
nicht um ihrer selbst willen als vielmehr im Sinne ihrer kulturpolitischen Instrumenta-
lisierbarkeit. So waren er und seine Kollegen stolz darauf, fiir das Kunstgewerbe einen
neuen osterreichischen Renaissance-Mischstil mit dezidiert sidlichen Elementen ent-
wickelt zu haben, der sich aus ihrer Sicht wohltuend vom schweren deutschen Renais-
sancemodus abheben sollte.” Diese Frage der historistischen (Neu-)Interpretation des
Renaissancestils war aber keine Nebensichlichkeit, wie man aus heutiger Perspektive
vielleicht denken kénnte, sondern ein zentrales Feld damaliger Diskussionen, was sich
damals in Bezug auf nationale Zuschreibungen konkret auch darin duflerte, dass die
Deutschen die Osterreicher hiufig als dekadent und kosmopolitisch ansahen, die Oster-
reicher die Deutschen hingegen als schwerfillige und uninspirierte Kopisten.™

Das einleitende Fallbeispiel vermag in instruktiver Weise den generellen Zugang
des Kunsthistorikers Eitelberger zu Fragen des kulturellen Erbes zu illustrieren: Immer
steht der komparatistische Gesichtspunkt im Vordergrund, und die kulturelle Dimen-
sion ist in seiner Denkweise nie von den weiten Sphiren des Politischen und Okono-

7 Vgl. D. REyNoLDs-CorDILEONE, The Austrian Museum for Art and Industry: Historicism and
National Identity in Vienna 1863—1900, in: Austrian Studies, 16, 2008 (From »Ausgleich« to »Jahr-
hundertwende«: Literature and Culture, 1867-1890), S. 123—141, hier S. 127.

8 Ebenda, S. 128.

9 Ebenda, S. 130. Alois Riegl meinte, in dieser zeittypischen Propagierung der Vorbildhaftigkeit der
Neorenaissance eine Fehlentwicklung zu erkennen, vgl. VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 59, S. 62,
S. 65,S. 681

10 REYNOLDS-CORDILEONE, Austrian Museum (zit. Anm. 7), S. 133; grundsitzlich: M. RamPLEY,
Design Reform in the Habsburg Empire: Technology, Aesthetics and Ideology, in: Journal of De-
sign History, 23, 2010, H. 3, S. 247—264, hier S. 251.
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mischen getrennt. In diesem Sinn war fiir Eitelberger auch die »awareness of diversityx,
wie die Kunsthistorikerin Diana Reynolds-Cordileone diese Haltung einmal bezeichne-
te,"! eine essentielle Basis, die zu Osterreichs bzw. Habsburgs Grofle gefiihrt habe. Aus
dieser Perspektive versuchte er das Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie als
supranationalen und unparteiischen »Wichter«'? 6sterreichischer Volkskunst zu posi-
tionieren, im weiteren Sinne strategisch als eine Institution, »that addressed internal
economic concerns«*®. Diese Einstellung fand unter anderem im intensiven Export des

Typs der Kunstgewerbeschule innerhalb der Habsburgermonarchie Ausdruck.'*

Eitelbergers Quelleneditionen

Auch bei jenen Unternehmungen, die der umtriebige Eitelberger auf scheinbar rein wis-
senschaftlichem Terrain begriindete, hatte er stets den grofleren Rezipientenkreis im
Blick. Dies gilt etwa fiir die von ihm initiierte Edition der Quellenschriften fiir Kunst-
geschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance ab dem Jahr 1870, die
Eitelberger »in deutscher Ubersetzung einem grésseren Publicum zuginglich machen«®
wollte. Allerdings konnte nur ein Bruchteil dieses ambitionierten Vorhabens realisiert
werden. Bei genauerer Betrachtung fillt auf, dass es dem studierten Philologen Eitel-
berger nicht nur um die editorische Qualitit seines Projekts ging, sondern vor allem
um eine erstmalige deutsche Bearbeitung der Quellen, da, wie er feststellte, mit der
Ausnahme der Schriften Giorgio Vasaris (1511-1574) die wichtigsten Schriften nicht
in deutscher Ubersetzung vorlagen.'” Dementsprechend legte er auf eine Bereitstellung
von Ubersetzungen und Kommentaren besonderes Gewicht.'® Aus seinem Vorhaben,
auf jeden Fall Ubersetzungen der Quellen anzufertigen sowie auf ihre Verstindlichkeit

11 REynoLDs-CorpILEONE, Austrian Museum (zit. Anm. 7), S. 137.

12 Ebenda, S. 138.

13 RampLEY, Design Reform (zit. Anm. 10), S. 251.

14 Vgl. VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 68f.; RAMPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3),S. 121.

15 Vgl. A. DossLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger von
Edelberg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur
Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Miinchen 2009; M. RampLEY, The Idea of a
Scientific Discipline: Rudolf von Eitelberger and the Emergence of Art History in Vienna, 1847—
1873, in: Art History, 34, 2011, H. 1, S. 54—79, hier S. 67f.; RAMPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3),
S. 26—28.

16 Eitelberger (1870), zitiert nach: DossLaw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 23 (mit Quellen-
nachweis).

17 Ebenda, S. 25.

18 Ebenda.
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zu achten, wird das vitale Bestreben deutlich, den Quellenwert dieser Editionen auch
dem zeitgendssischen Kiinstler zuginglich machen zu kénnen."

Seine grundlegende methodische Basis besitzt dieses Konzept in der fiir die Frithzeit
der Wiener Schule der Kunstgeschichte prigenden Verbindung zwischen der Lehrkanzel
fiir Kunstgeschichte und dem im Jahr 1854 gegriindeten Institut fiir Osterreichische Ge-
schichtsforschung im Zeichen explizit quellenorientierter Methodik zum vornehmlichen
Zweck der »Analyse eines empirisch gegebenen Sachverhalts«®®. Nicht ohne Grund
betrachtete Moriz Thausing (1838-1884), Schiiler Eitelbergers und auflerordentlicher
Professor fiir Kunstgeschichte an der Wiener Universitit, der die Trennung zwischen
Asthetik und Kunstgeschichte vorantrieb, die Rolle letzterer explizit als »Hilfswissen-
schaft der allgemeinen Geschichte«®'. In diesem Kontext ist auch Eitelbergers Rolle als
Direktor des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie zu sehen, an dem er zahl-
reiche Lehriibungen vor Originalen abhielt.

Eitelberger und die Bildungsreformen Leo Graf Thuns

Rudolf Eitelberger erfillte in seiner umfangreichen, Forschung, Denkmalpflege und
Museum vereinenden Amterkumulation eines Multifunktionirs®* nicht nur die Rolle
eines Networkers und Wissenschaftspolitikers, sondern auch die eines »Initiator[s],
Lehrer[s] und Wissenschaftsorganisator[s]«*. Sein Erfolg als Netzwerker sowie — ab
1852 — als erster Professor fiir Kunstgeschichte in Wien griindete aber sicher nicht auf
seiner exponierten politischen Tétigkeit im Jahr 1848, denn sein Engagement wihrend
der Revolution, als er zeitweise die Leitung des politischen Teils der Wiener Zeitung
{ibernommen hatte,?* diskreditierte ihn in den Augen mancher Teile der Offentlichkeit.

19 Ebenda, S. 26.

20 M. SEILER, Empiristische Motive im Denken und Forschen der Wiener Schule der Kunstge-
schichte, in: pERs./F. STADLER (Hg.), Kunst, Kunsttheorie und Kunstforschung im wissenschaft-
lichen Diskurs. In memoriam Kurt Blaukopf (1914—-1999) (Wissenschaftliche Weltauffassung und
Kunst, 5), Wien 2000, S. 49-86, hier S. 57; vgl. DoBsLaw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 29.

21 Zitiert nach: SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 64; zu Thausing: A. RoseENaUER, Moriz Thausing
und die Wiener Schule der Kunstgeschichte, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 36, 1983,
S. 135-139.

22 Vgl. hier die Aufzihlung der Funktionen bei: VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 85 f.

23 Dossraw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 29.

24 Borobajkewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 5), S. 324f; DossLaw, Quellenschriften
(zit. Anm. 15), S. 30; M. RamPLEY, Art History and the Politics of Empire: Rethinking the Vienna
School, in: The Art Bulletin, 91, 2009, H. 4, S. 446—462, hier S. 449 f.; RaAMPLEY, Eitelberger (zit.
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Auch kann nicht die kontinuierliche Lehrtitigkeit,? die er bereits seit 1839 ausgeiibt
hatte, als Grund fiir seine beachtliche berufliche Karriere angesehen werden. Vielmehr
profitierte er von der grundsitzlichen institutionellen Neuausrichtung des Faches
Kunstgeschichte, die Unterrichtsminister Leo Graf Thun mit der Ernennung Eitelber-
gers zum Professor am 9. November 1852 durchzusetzen vermochte.? In diesem Zu-
sammenhang ging es vor allem um die Autonomiewerdung des Faches Kunstgeschichte,
die zuvor zusammen mit schoner Literatur und Musik im Rahmen einer allgemeinen
Aesthetik behandelt worden war, in Richtung einer eigenen »Schonheitslehre«?’. Dieser
Autonomisierung des Faches entsprach das von Thun — sicher auf Anraten Eitelber-
gers — in seinem Vortrag vom 14. Oktober 1852 formulierte Postulat, »das Studium
der Aesthetik auf neue Grundlage zu stellen, nimlich die Regeln der Theorie aus einer
eindringlichen Betrachtung der Denkmale der Kunst selbst zu entwickeln, und nicht
wie bisher eine auf abstraktem Wege gewonnene Theorie zur Wiirdigung der Kunst-
denkmale anzuwenden«.”® Bei genauer Betrachtung dieser entscheidenden und in der
Sekundirliteratur hdufig zitierten Formulierung Minister Thuns, der Eitelberger per-
sonlich sehr gewogen war,”” wird auch deutlich, dass sie keinen expliziten Theorieansatz
formuliert, sondern vielmehr als Anstofl zur Entwicklung einer Methodik gedacht war,
deren konkrete Ausformulierung wohl Eitelbergers Wirken tiberlassen bleiben sollte.
Die institutionelle Autonomie der Wiener Kunstgeschichte wurde somit von einem mi-
nisteriellen Handlungsauftrag begleitet, der aber im Vergleich zu Hanslicks Schrift des
Jahres 1854 von kunstgeschichtlicher Seite niemals in dhnlich konziser Form umgesetzt
wurde, auch wenn Eitelberger spiter in einer Notiz an Thun vom 22. Mirz 1855 den
Einfluss, den die »positiven Wissenschaften und die Exakten auf sie [scil. die Philoso-

phie] ausiiben«®’, hervorhob. Eitelbergers Realisierung des von ihm geschickt positi-

Anm. 15), S. 60, S. 62 (zu Eitelbergers politischen Anschauungen); RamPLEY, Vienna School (zit.
Anm. 3),S. 144.

25 BoropAJKEWYCZ, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 5), S. 322 f.

26 Vgl. ebenda, S. 321; SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 53; DossLaw, Quellenschriften (zit.
Anm. 15),S. 30f.

27 DossLaw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 30.

28 Zitiert nach: BoropajkEWYCZ, Frihzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 5), S. 322; SEILER, Motive
(zit. Anm. 20), S. 54; VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 87; C. LANDERER, Asthetik von oben? As-
thetik von unten? Objektivitit und »naturwissenschaftliche« Methode in Eduard Hanslicks Musik-
isthetik, in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 61, 2004, H. 1, S. 38—53, hier S. 46; DossLaw, Quellen-
schriften (zit. Anm. 15), S. 31; J. FEICHTINGER, Wissenschaft als reflexives Projekt: von Bolzano
iiber Freud zu Kelsen. Osterreichische Wissenschaftsgeschichte 1848-1938, Biclefeld 2010, S. 144.

29 RamPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3), S. 15, S. 17.

30 Zitiert nach: LANDERER, Asthetik (zit. Anm. 28), S. 47. Keine Anhaltspunkte gibt es allerdings,
Eitelberger als »devotee of the materialist theories of the German architect Gottfried Semper«
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onierten, weil staatlicherseits offenbar erwiinschten Konzepts wissenschaftlicher Ex-
aktheit beruhte strenggenommen vornehmlich auf der Praxis des Unterrichts sowie auf
der »Erschliefung des Gegenstands aus den schriftlichen Quellen«*'. Eitelberger setzte
somit den in der kunstgeschichtlichen Griindungsurkunde Thuns formulierten Auftrag
vor allem auf den beiden praktisch orientierten Sdulen von Unterricht einerseits und
Editionsvorhaben andererseits um, deren Methodik und Durchfithrung jedoch nicht
mit einem ausformulierten Konzept aus der Feder des Kunsthistorikers verbunden
waren. So sehr er in einer Eingabe an Thun vom 24. Juni 1851 von der notwendigen
»Vergleichung der Kunstdenkmiler unter einander«*? gesprochen hatte, so sehr blieb er
letztlich die konkrete Einlésung dieses ambitionierten Postulats schuldig.

Kunstgeschichte und Herbartianismus

Wenn in den letzten Jahren in der Wissenschaftsgeschichte von der durchdringenden
Wirkung des Herbartianismus im Kulturleben der habsburgischen Monarchie die Rede
war, in deren Rahmen dieser Denkrichtung sogar der »Status einer offiziellen Erzie-
hungs- und Bildungslehre«*® bzw. einer »Staatsphilosophie«** in ihrer rigiden Ableh-
nung idealistischer Philosophie zugeschrieben wurde, so bietet jedenfalls das Schat-
fen Eitelbergers — ganz im Gegensatz zu jenem des Asthetikers Robert Zimmermann
(1828-1898) (Abb. 2), des Lieblingsschiilers Bernard Bolzanos (1781-1848), kaum
einen Ansatzpunkt fiir eine unmittelbare Zuordnung zum Herbartianismus. Zimmer-
mann, seit 1861 Ordinarius fiir Philosophie an der Wiener Universitit, verfolgte einen
explizit formalistischen Ansatz, der zum Inhalt hatte, kognitive Dimensionen (Punkt,
Linie, Fliche, hell-dunkel etc.) mit den Erfahrungen durch den Betrachter und einem
Interesse an Rezeptionsisthetik zu verbinden.*® Seine Asthetik wurde zusammen mit

Eduard Hanslicks (Abb. 3) Programm von der jingeren Forschung auch als »Griin-

(M. Gusskr, Time’s Visible Surface: Alois Riegl and the Discourse on History and Temporality in
Fin-de-Siécle Vienna, Detroit 2006, S. 106) zu interpretieren.

31 Dossraw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 31.

32 Zitiert nach: SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 56; vgl. BoropAJKEWYCZ, Frihzeit der Wiener
Schule (zit. Anm. 5), S. 331.

33 Vgl. K. CLausBERG, Wiener Schule — Russischer Formalismus — Prager Strukturalismus. Ein kom-
paratistisches Kapitel Kunstwissenschaft, in: Idea. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, 2, 1983,
S. 151180, hier S. 159.

34 FEICHTINGER, Wissenschaft (zit. Anm. 28), S. 146-151.

35 CLAUSBERG, Wiener Schule (zit. Anm. 33), S. 163; SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 52 f.
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Abb. 2: Robert Zimmermann, Radierung von Abb. 3: Eduard Hanslick, Radierung von Peter
August Steininger, um 1890, Wien, Osterreichische Halm, um 1880, Wien, Osterreichische National-
Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafiksamm- bibliothek, Bildarchiv und Grafiksammlung.
lung.

dungsurkunde des neueren Wiener Formalismus«*® bezeichnet. Mit Hanslick war Zim-
mermann bereits in gemeinsamen Prager Jahren im Kreis um Bolzano eng verbunden.*”
Der Asthetiker Zimmermann wirkte iiberdies auf spitere Editionen des Textes Vom
Mousikalisch-Schonen korrigierend ein.*® Er befruchtete mit seinem Ansatz streng for-
malistischer Primissen und der Ablehnung des Idealismus wesentlich stirker die frithe
Wiener Schule der Kunstgeschichte,” als das Eitelberger jemals vermocht oder intendiert
hatte. Wenn man versucht, Hanslicks in gewissem Sinn methodisch ambivalentes Pro-
gramm, das aber letztlich eine induktive, den Naturwissenschaften verwandte Haltung
implizierte,* mit der Kunstgeschichte in einen Vergleich zu bringen, dann entspricht

36 SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 60.

37 Ebenda; betreffend Hanslicks Verhiltnis zu Herbart und Bolzano, vgl. C. LANDERER, Eduard
Hanslicks Asthetikprogramm und die 6sterreichische Philosophie der Jahrhundertmitte, in: Oster-
reichische Musikzeitschrift, 54, 1999, H. 9, S. 6—20.

38 RampLEy, Vienna School (zit. Anm. 3), S. 33.

39 SEILER, Motive (zit. Anm. 20), S. 65.

40 Vgl. LANDERER, Asthetik (zit. Anm. 28), S. 41.
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das Konzept des Musikwissenschaftlers sicher wesentlich stirker dem geistigen Erbe
des Philosophen Zimmermann*' als jenem des Kunsthistorikers Eitelberger.

Eitelberger als habsburgischer »Kunstpolitiker«

Es ist kennzeichnend, dass der eingangs skizzierte Kern von Eitelbergers Tatigkeitsfel-
dern schon im Ursprung mit ausgesprochen praktischen Aspekten verbunden war, da
der Herausgeber bereits in der Ankiindigung der Reihe der Quellenschriften die Edi-
tion kunstgeschichtlicher Texte »in directem Zusammenhange mit den Bestrebungen«*
des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie sah. Eitelberger erwartete sich
dabei offenbar positive Auswirkungen auf die Kunst- und Geschmacksbildung sowie
in der Folge auf den Nationalwohlstand.*® Kunst und Wissenschaft schufen aus sei-
ner Perspektive eine geeignete Basis, die in der Folge von der Industrie zur Férderung
der gewerblichen Titigkeit aufgenommen werden sollte. Eitelbergers »therapeutischer«
Zugang, wie dies einmal der Kunsthistoriker Edwin Lachnit bezeichnete,* charakteri-
siert diese spezifische Art von Funktionalitit seiner Unternehmungen, die Wissenschaft
keineswegs um ihrer selbst willen begreift, sondern diese in ein fein systematisiertes
Geflecht von Bestrebungen einbaut, die vor allem dem Zweck geschuldet sind, auf die —
aus Eitelbergers Sicht — negativen Entwicklungen in Kunst und Kunstindustrie zum
Wohl der Monarchie korrigierend zu reagieren.

Eitelbergers Schriften zur ésterreichischen Kunst

So nimmt es auch nicht wunder, wenn als Ausgangspunkt fiir Eitelbergers umfangrei-
che schriftstellerische Titigkeit ein Negativbefund dient: Ihm zufolge hatte nimlich
die osterreichische Malerei und Plastik in der Zeit des Klassizismus und der Romantik
einen veritablen Niedergang erlebt. Die Weltausstellungen der Jahre 1851, 1855 und
1862 hitten zudem deutlich gezeigt, wie schlecht es um die 6sterreichische Kunstindus-
trie im europiischen Vergleich bestellt war.** Diesen seiner Einschitzung nach duferst

41 Ebenda, S. 44f.

42 Eitelberger (1870), zitiert nach: Dossraw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 34 (mit Quellen-
nachweis).

43 Ebenda, S. 34f.

44 E.Lacunit, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit, Wien/K6ln/Wei-
mar 2005, S. 8; DoBsLaw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 136.

45 Vgl. Vasovp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 60.
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negativen Tendenzen hielt Eitelberger in bester Tradition seines Faches das historische
Korrektiv der italienischen Renaissance entgegen, in der er das Ideal eines alle Wissens-
gebiete verbindenden Kiinstlertums zu entdecken meinte. Die Quellenschriften sind in
dieser Hinsicht vor allem als wichtiger Baustein einer von ihm als hchst notwendig
angesehenen »Erneuerung der Kunst«*® konzipiert, nicht jedoch durch ein genuin phi-
lologisches Interesse an den Quellentexten selbst angeleitet.

Diese Art von Funktionalisierung bzw. Instrumentalisierung der untersuchten histo-
rischen Gegenstinde zugunsten jeweils variierender Interessenslagen bleibt bei Eitel-
berger kein Einzelfall: In seinem Aufsatz Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848
geht es vor allem um die Frage, in welcher Hinsicht die ésterreichische Malerei dieser
Zeit mit der Produktion im Ausland verbunden war. Eitelberger betrachtet die Abge-
schlossenheit des Wiener Lebens in der Epoche des Vormirz fiir die Genremalerei als
deutlichen Vorteil.*® Seine Ausfithrungen lesen sich letztlich wie eine sozialhistorisch
unterlegte Kulturgeschichte, die um den stindigen Referenzpunkt des »Schicksalsjah-
res« 1848 kreist, wobei so gut wie nie Einzelanalysen von Kinstlern und Kunstwerken
auftreten. In diesem Zusammenhang ist auch der spiter hiufig strapazierte Topos zu
finden, dass das »ungebrochene Volksleben Wiens [...] die Genremalerei gewisser-
massen aus sich selbst hervorbrachte«.*” Eingeflochten in seine Argumentation sind
Passagen, welche die damals virulente Nationalititenfrage thematisieren und diese vor
dem Hintergrund der Situation im Vormirz betrachten.®® Eitelberger interessiert dem-
gemif vor allem die Frage, ob das Wiener Volksstiick als »nationales Tendenzstiick«”*
zu betrachten sei. Ganz dhnlich sind auch andere Aufsitze Eitelbergers konzipiert: Das
Werk des in Wien titigen Malers Johann Peter Krafft (1780-1856) beurteilte er etwa
vornehmlich »nach den Bedingungen, unter denen er producirte«’®. Charakteristisch in
diesem Sinn ist auch Eitelbergers Vorgangsweise, in den historischen Gegenstand, den
er behandelt, eigene Imperative in Bezug auf die zeitgendssische Kunstpolitik einzu-

46 Dossraw, Quellenschriften (zit. Anm. 15), S. 138.

47 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848 [1877], in: DERs.,
Kunst und Kiinstler Wiens der neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf
Eitelberger von Edelberg, I), Wien 1879, S. 37-60.

48 Ebenda, S. 52.

49 Ebenda, S. 45.

50 Ebenda, S. 47.

51 Ebenda, S. 48.

52 R.E1TELBERGER VON EDELBERG, Peter Krafft [1857], in: DERs., Gesammelte kunsthistorische
Schriften, I (zit. Anm. 47), S. 61—72, hier S. 62.
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flechten. In seinem Beitrag Die Plastik Wiens in diesem Jahrbundert™

macht er etwa kein
Hehl daraus, dass er es bedauert, dass man trotz der von ihm initiierten Initiativen vom
Prinzip abgegangen sei, durch héfische Preisausschreibungen das Niveau der kinst-
lerischen Arbeiten zu heben.** Wenn er vom »geistige[n] Bevormundungssystem«>
der ersten Jahrhunderthilfte spricht, dann ist zudem klar, dass er hier in dezidierter
Weise die Analyse mit seinem politischen Bekenntnis vermischt, das ihn nach wie vor
als Befurworter der Revolution des Jahres 1848 ausweist, auch wenn er sich spiter da-
von zu distanzieren versuchte. Interessiert ist Eitelberger vor allem an kunstpolitischen
Bestrebungen, die »sogenannte monumentale Kunst«*® zu unterstiitzen, also etwa die
Denkmalplastik im 6ffentlichen Raum zu fordern. Seinem seit 1848 amtierenden neuen
Herrn ist das Credo geschuldet, dass nun jedem Beobachter der zeitgendssischen Situ-
ation klar sein miisse, »welch’ kolossalen Fortschritt die Kunst und speciell die Plastik
gemacht hat seit der Zeit, als Kaiser Franz Josef den Thron bestiegen hat«’”. Eitelberger
demonstriert damit nachdriicklich, dass er bestimmte Kunstgattungen nach Konjunktu-
ren betrachtet, die auf Kriterien und Parametern basieren, die von ihm personlich aufge-
stellt wurden. Frappant ist dabei sein fast alleiniges Interesse an der Bliite kinstlerischer
Gattungen in Zusammenhang mit Auftrigen von Seiten des habsburgischen Kaiser-
hauses. Im genannten Beitrag erfihrt man etwa so gut wie nichts iiber einzelne Werke,
schon gar nichts tber ihre formalen Aspekte, sondern Eitelberger postuliert von Beginn
an die seiner Meinung nach notwendige »geistige Atmosphire«*®, die zum »Gedeihen
der Plastik«’® unerlisslich sei. Dem Zuschnitt nach kann dieses Programm in der Tradi-
tion frithneuzeitlicher absolutistischer Kunstpolitik mit ihrem unbedingten Glauben an
einen direkten Zugrift des Herrschers auf die Moglichkeiten gelenkter Kulturproduk-
tion verortet werden.

In diesem Sinn lesen sich seine Ausfilhrungen wie eine Programmschrift kaiserlicher
Kunstpolitik mit nachgeordneter historischer Zielsetzung. In seiner in der Kunstgewer-
beschule des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie gehaltenen Festrede Ge-
schichte und Geschichtsmalerei aus Anlass der Habsburgfeier am 22. December 1882 wird er
noch deutlicher, da er hier explizit meint, »Geschichtsmalerei und Geschichtschreibung

53 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Plastik Wiens in diesem Jahrhundert [1877], in: DERs., Ge-
sammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 47), S. 104—157. Siche dazu auch Martin Engels
Beitrag im vorliegenden Band.

54 Ebenda, S. 113.

55 Ebenda,S. 115, S. 118.

56 Ebenda,S. 119.

57 Ebenda, S. 120, dhnlich S. 123; grundsitzlich: RamPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3), S. 142—146.

58 EITELBERGER, Plastik (zit. Anm. 53), S. 143.

59 Ebenda.
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[sic!] sollten einander niher ricken, ich mochte sagen eine ideale Ehe eingehen, um
jene staatliche Mission zu erflillen, welche auf der einen Seite der Geschichtsforschung,

auf der andern [sic!] der Geschichtsmalerei zukommt«*°,

Die Funktionalisierung kunstgeschichtlicher Forschung durch Eitelberger

Aus letzterem Passus wird besonders deutlich, wie Eitelberger eine restlose Engfiihrung
zwischen wissenschaftlicher Forschung und kiinstlerischer Praxis als Ziel vor Augen
schwebt, wobei ihm zufolge die unterschiedlichen Wirkungsradien von Wissenschaft
und Kultur den Prinzipien des Staatsgedankens untergeordnet sein miissen. Konse-
quenterweise anempfiehlt er den Kiinstlern, »den groflen Staatsgedanken, der in der 6s-
terreichischen Geschichte so deutlich zu Tage tritt, als den leitenden Grundgedanken«®’.

Bei verschiedensten Anlissen wird diese Art der Funktionalisierung von bildender
Kunst und kunstgeschichtlicher Forschung — zugunsten (scheinbar hoherer) politischer
Ziele — deutlich: Wenn Eitelberger von der Bedeutung des beriihmten Diokletian-Pa-
lasts in Split (Dalmatien) spricht, dann hat er offenbar primir die Instrumentalisierung
des reichen kulturellen Erbes der Spitantike am Balkan fiir die Habsburgermonarchie
unter den Gesichtspunkten von Patriotismus, renovatio des romischen Imperiums und
Traditionspflege im Blick.®> Matthew Rampley sprach in diesem Zusammenhang kenn-
zeichnenderweise von den »imperial attitudes«** Eitelbergers.

60 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Geschichte und Geschichtsmalerei. Festrede aus Anlass der
Habsburgfeier am 22. December 1882 in der Kunstgewerbeschule des k.k. Oesterreichischen Mu-
seums, Wien 1882, S. 5.

61 Ebenda, S. 7. Mit dem Postulat der Forderung von Geschichtskunst durch den Staat bewegt sich
Eitelberger in einer Traditionslinie, die bis auf Initiativen Joseph Freiherr von Hormayrs (1781/82—
1848) und Leopold Kupelwiesers (1796-1862) zuriickgeht, vgl. W. TeLEs k0, Geschichtsraum Os-
terreich. Die Habsburger und ihre Geschichte in der bildenden Kunst des 19. Jahrhunderts, Wien/
Koln/Weimar 2006, S. 314 f.

62 Vgl. RampLEY, Art History (zit. Anm. 24), S. 450—453 (zu Eitelbergers Studien tber die mittelal-
terlichen Monumente Dalmatiens [1862]); RampLEY, Eitelberger (zit. Anm. 15), S. 64; G. VasoLb,
Entre histoire de 'art 2 Vienne et archéologie en Dalmatie, Alois Riegl et la question d’'un nouveau
rapport au patrimoine romain, in: Revue germanique internationale, 16, 2012, S. 43—55, hier S. 47 f;
DERS., Der Blick in den tragischen Spiegel. Zur kunsthistorischen Erforschung der Spitantike in
Wien um 1900, in: E. Maros1/G. Kraniczay (Hg.), The Nineteenth-Century Process of »Mu-
sealization« in Hungary and Europe (Collegium Budapest, Workshop series, 17), Budapest 2006,
S. 9g1—112; RAMPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3), S. 23—25.

63 RampLEY, Art History (zit. Anm. 24), S. 456; RAMPLEY, Vienna School (zit. Anm. 3), S. 76.
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Resumee - Eitelberger und die habsburgische Kulturpolitik

An der Wiege der Wiener Kunstgeschichte steht somit letztlich kein Formalisthet, son-
dern ein ehrgeiziger und umtriebiger Kulturideologe,** der als Ex-1848er — nun aber
im Sold der Dynastie agierend — das politische Projekt »of maintaining the cultural
cohesion of the Habsburg State«®® in allen ihm zur Verfiigung stehenden universitiren,
denkmalpflegerischen und musealen Titigkeitsfeldern beforderte. Asthetik und Kunst-
geschichte sind in seinem Denken — im Gegensatz zu Alois Riegls (1858-1905) ganz
anders gearteten Anschauungen®® — nicht primir wissenschaftsimmanente Kategorien,
sondern sie stehen vor allem im Dienst der habsburgischen Bemiithungen im Ringen
um die dsthetische Hegemonie in Europa, und dies hauptsichlich unter dem Aspekt
des Kampfes gegen die angeblich franzésische Dominanz.®” Zugrunde lag dem die pri-
gende Vision eines habsburgischen »imperial outlook«**, die den ethnisch begriindeten
Multikulturalismus des Vielvolkerreiches der Idee des kulturpolitischen Primats der
Dpynastie unterzuordnen versuchte.

Damit schliefit sich — auch angesichts der schillernden Biografie Eitelbergers — zu-
gleich der Kreis, da nur dessen geschickt betriebenes wissenschafts- und kulturpoli-
tisches Networking, das zugleich ganz im Zeichen einer beachtlichen »institutional
diversification«*” der Kunstgeschichte in den Sechzigerjahren des 19. Jahrhunderts in
Osterreich stand, einen entsprechend breiten Einfluss auf das Kulturleben der Mon-
archie sowie die Entwicklung des Faches Kunstgeschichte” insgesamt zu garantieren
vermochte.

Wenn Eduard Hanslicks Autonomieisthetik — als radikaler Versuch einer Tren-
nung der Musik von ihren gesellschaftlich-politischen Zusammenhingen — auch als

64 VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 47, konstatiert bei Eitelberger eine »superposition des buts politi-
ques [...] de ceux du chercheur en histoire de l'art.«

65 RamPLEY, Design Reform (zit. Anm. 10), S. 256.

66 Vgl. VasoLp, Riegl (zit. Anm. 3), S. 55.

67 RamPLEY, Design Reform (zit. Anm. 10), S. 259. Beachtlich bleibt auch Eitelbergers intensive lite-
rarische Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen franzésischen Kunstproduktion. Besonders
deutlich ablesbar wird dieser Aspekt in seinem Werk Briefe siber die moderne Kunst Frankreichs bei
Gelegenbeit der Pariser Ausstellung im Jahre 1855 (Wien 1858), das — entsprechend der Analyse einer
Weltausstellung — ganz im Zeichen nationalen Konkurrenzdenkens steht.

68 RampLEY, Art History (zit. Anm. 24), S. 459.

69 RampLEY, Eitelberger (zit. Anm. 15), S. 68.

70 Siehe hier vor allem die Ausrichtung des durch das Programm Eitelbergers mafigeblich bestimm-
ten ersten Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte in Wien (1873), vgl. VasoLp, Riegl (zit.
Anm. 3),S. 92; RampLEY, Art History (zit. Anm. 24), S. 449; RamPLEY, Eitelberger (zit. Anm. 15),

S. 71-74.
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eine Konsequenz der Ereignisse des Jahres 1848 im Sinne eines bewussten Abschieds
von der Teilhabe an Politik zu bewerten ist, dann zog Eitelberger — als vielseitiger
»Mann der Feder« und »Praktiker«”* zugleich — aus diesem europiischen »Schicksals-
jahr« ganz andere Konsequenzen fiir sein Tun. Er verband unter vitaler Einbezichung
okonomisch-politischer Gesichtspunkte die Professionalisierung des Faches Kunstge-
schichte” mit der Funktionalisierung des vielfiltig erforschten Kunsterbes im Zeichen
seines Engagements fiir die Kulturpolitik der habsburgischen Dynastie.

Abbildungsnachweis: Abb. 1—3: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafik-
sammlung (Inv.-Nr. PORT _oo0123647_o1; PORT _oo135052_o1; PORT _ooo10825_o1).

71 W. Hormann, Die Gemse und das Alpenpanorama, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 53,
2004 (Wiener Schule — Erinnerung und Perspektiven), S. 87-108, hier S. 89. Das umfangreiche
(Euvre Eitelbergers in seiner Titigkeit als Feuilletonist ist nicht einmal ansatzweise aufgearbeitet.
Dies trifft auch auf die starke Resonanz zu, die sein Wirken zum Teil in den habsburgischen Kron-
lindern erfuhr, vgl. hierzu beispielhaft fiir die Situation in Kroatien: L. Jirsak, Die Rezeption der
Wiener Schule in der kroatischen Kunstgeschichte. Izidor Kr$njavi, der erste kroatische Kunstge-
schichteprofessor und seine Tatigkeit 1870-1890, phil. Diss. Wien 2007, S. 44—56.

72 RampLEyY, Art History (zit. Anm. 24), S. 459.
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Rudolf von Eitelberger und Joseph Daniel B6hm

Zur Friihzeit der Kunstgeschichte in Wien

Fir die Entstehung der frithen Wiener Schule der Kunstgeschichte' rand um Rudolf von
Eitelberger (Abb. 1) gilt der Kunstsammler, Bildhauer und Medailleur Joseph (Josef)
Daniel Bohm (1794-1865) als wichtiger Impulsgeber.” Die in seinem Haus stattfinden-
den Treffen eines kunst- und kulturinteressierten Netzwerks in der Zeit vor 1848 bilde-
ten »gewissermaflen auch den Mittelpunkt fiir die junge Kunstgelehrtenwelt Wiens<®.
Seine umfassende Kunstsammlung iibte dabei besonders grofle Anziehungskraft aus.*
Eitelberger kntipfte Mitte der 1840er Jahre relativ rasch an Bshms Kreis an und wiir-
digte den Kunstsammler spiter im ersten Band seiner gesammelten Schriften von 1879:

Bohm war seinerzeit der am meisten universell gebildete Kunstkenner in Wien; nicht der
Zufall spielte ihm eine grosse Anzahl kostbarer Kunstwerke in die Hand, er hatte den Blick
fir das Echte und Bedeutende in der Kunst und ruhte nicht, bis er in den Besitz desselben
gelangte. Bei dem Sammeln, Forschen und Erwerben der Kunstwerke bildete er sich auch
seine eigenen Ideen tiber die Zielpunkte der Kunst und tber die Erziehung zur Kunst und ich
gestehe, von keinem Manne auf dem Gebiete der bildenden Kunst so viel gelernt zu haben als

von ihm. Er war in jener Zeit, wo es keine selbststindige Lehrkanzel fiir Kunstgeschichte und

1 J.voN ScHLOsSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte, Riickblick auf ein Sikulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich, in: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsfor-
schung, Erginzungsband 13, H. 2, Innsbruck 1934, S. 145.

2 Vgl. T. JEnn1/R. RosENBERG, Die Analyse der Objekte und das Studium der Quellen — Wiens
Beitrag zur Etablierung einer universitidren Kunstgeschichte, in: K. A. FrRéscuL/G. MLLER/Th.
Orecuowsk1/B. ScumipT-Lauser (Hg.), Reflexive Innenansichten aus der Universitit, Diszi-
plinengeschichten zwischen Wissenschaft, Gesellschaft und Politik, Bd. 4, Wien 2015, S. 122-134
und M. RampLEY, The Idea of a Scientific Discipline: Rudolf von Eitelberger and the Emergence of
Art History in Vienna, 18471873, in: Art History, 34, 2011, H. 1, S. 54-79. Vgl. auch den Beitrag
von Georg Vasold in diesem Band.

3 A.DossrLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger von Edel-
berg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur Kunstge-
schichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Minchen 2009, S. 30.

4 E.Lacunit, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit. Zum Verhaltnis von
Methode und Forschungsgegenstand am Beginn der Moderne, Wien/Kéln/Weimar 2005, S. 12.
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Abb. 1: Rudolf Eitelberger von Edelberg, Fotogra-
fie von Victor Angerer nach einem Gemalde, um
1890, Wien, MAK - Osterreichisches Museum fir
angewandte Kunst/Gegenwartskunst.

Kunst-Archiologie in der gesammten Monarchie gegeben hat, der einzige, den ich als meinen

Lehrer bezeichnen kénnte.’

Bohms Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte prigten Eitelberger wesentlich. Zwei
Aspekte — das Ausgehen vom Objekt selbst sowie dessen Erschliefung aus den schrift-
lichen Quellen — adaptierte Eitelberger schlieflich fiir sein eigenes Lehrkonzept, das er
in seinen ab 1846 gehaltenen Vorlesungen als Dozent iiber Theorie und Geschichte der
Kunst lehrte.®

Der folgende Beitrag widmet sich auf Basis von Quellen- und Archivrecherchen
jenen Aspekten in B6hms Schaffen, die wesentlich fiir das Verstindnis von Eitelber-
ger sind. Am Beginn werden Bohms Werdegang und Titigkeit als Graveur, Medailleur,
Kunstkenner und -sammler ausfithrlich beleuchtet. Danach stehen seine Kunstsamm-
lung und die in seinem Haus abgehaltenen Treffen eines Netzwerks an kunstinteres-
sierten Personlichkeiten im Mittelpunkt. An die regelmifligen Zusammenkiinfte bei

5 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Josef Daniel B6hm, in: DERs., Kunst und Kiinstler Wiens der
neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I),
Wien 1879, S. 180—227, hier S. 181.

6 Vgl. DossLaw, Quellenschriften (zit. Anm. 3), S. 30f.
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Bohm und die hier gefiihrten Diskussionen iiber Kunst und Kunstgeschichte kniipfte
Eitelberger an und hatte dabei Zugang zu umfangreichem Studienmaterial. Im nachfol-
genden Abschnitt wird auf Eitelberger und die Rolle Bohms in der Frithzeit der Wiener
Kunstgeschichte eingegangen.

Joseph Daniel Bohm: Kinstler, Kenner und Sammler

1794 in Wallendorf in Ungarn (Spisské Viachy, heute: nordéstliche Slowakei) geboren,
gelangte Joseph Daniel B6hm nach kurzer kaufminnischer Lehrzeit sowie einer Aus-
bildung im Zeichnen in der Werkstatt eines Malers mit knapp 18 Jahren nach Wien.”
Sein Interesse galt stirker der Plastik als der Malerei und er arbeitete bereits frith an
Schnitzwerk aus Obstkernen.® Fiir die Aufnahme an der Akademie der vereinigten bil-
denden Kiinste schuf er ein aus Marillen- und Kirschkernen geschnitztes Collier mit
Portrits und Emblemen der am Wiener Kongress anwesenden Personlichkeiten. Da-
rauthin wurde der junge Kiinstler nicht nur an der Akademie aufgenommen, sondern
auch der Wiener Bankier und Kunstsammler Moritz Christian Johann Reichsgraf von
Fries (1777-1826) auf ihn aufmerksam.” Regelmiflig fanden im Palais Fries am Jo-
sefsplatz Abendgesellschaften fir Gelehrte und Kunstler statt, bei denen tiber Kunst
und Kunstwerke diskutiert wurde. Anschaulich hielt dies Joseph Fischer (1769—-1822)
in einer Aquatinta und Atzradierung fest (Abb. 2). Durch Fries kam Bshm mit ei-
nem kunstsinnigen Netzwerk aus adeligen, aber auch biirgerlichen Personlichkeiten in
Kontakt.'® Besonders von Franz Rechberger (1771-1841) — selbst Landschaftsmaler,
Radierer und Kustos der Fries’schen Kunst- und Kupferstichsammlung sowie spiterer
Direktor der graphischen Sammlung Albertina (1827-1841)" — erhielt Bshm prigende
Anregungen fiir seine Kennerschaft. Rechberger ordnete die Fries’sche Kupferstich-

7 Vgl. A. MAYR, Joseph Daniel Bohm (1794-1865). Bildhauer, k.k. Kammermedailleur, Direktor der
Graveurakademie am Hauptmiinzamt, Kunstsammler (phil. Dipl.-Arb.), Wien 2012, S. 30f. und
EITELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 5), S. 182 f.

8 Vgl. MAYR, Joseph Daniel Béhm (zit. Anm. 7), S. 30f.

9 Vgl. W.EncLMANN, Josef Daniel Bchm, Wien 1912, S. 4f. Moritz von Fries soll das Schmuckstiick
fiir seine Sammlung erworben haben.

10 MAYR, Joseph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 79.
11 Vgl. den Eintrag zu Franz Rechberger im Osterreichischen Biographischen Lexikon (OBL) 1815—

1950,Bd. 9 (Lfg. 41,1984),S. 5.
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sammlung als eine »instructive historisch geordnete Sammlung«'? und tibte damit mafi-
geblichen Einfluss auf Bohms Sammlertitigkeit aus."

Bohm studierte von 1813 bis 1819 an der Akademie in den Hauptfichern Stein-
schneiden und Bildhauerei unter dem Direktorat von Johann Martin Fischer (1740—
1820)." Er fertigte Kameen und Portritschnitte aus Kelheimer Kalkstein oder Karniol.
Nachdem er sich verstirkt der Gravur in Stahl zugewandt und die technische Bear-
beitung des Materials bei dem Wiener Silberschmied und Privatgraveur Ascher Wap-
penstein erlernt hatte, arbeitete er an ersten Portritmedaillen.”® Zusitzlich soll er die
Graveurschule unter Josef Klieber (1773-1850) und Luigi Pichler (1773-1854) besucht
haben, die zu dieser Zeit noch hauptsichlich fiir die kunstgewerbliche Ausbildung von
Goldgraveuren und Ziseleuren zustindig war.'®

Auf finanzielle Unterstitzung angewiesen, erlangte B6hm im Jahr 1819 eines der
von Kaiser Franz II. (I.) kurz zuvor eingerichteten vier kaiserlichen Medaillen-Gra-
veur-Stipendien und konnte damit seine Studien an der Wiener Akademie fortsetzen.'”
Er belegte Kurse in Anatomie, Proportionslehre, Perspektive, Licht und Schattenlehre,
Baukunst, Heraldik, Mythologie und Geschichte sowie Vorlesungen in Minz- und
Altertumskunde, die am kaiserlichen Miinz- und Antikenkabinett abgehalten wur-
den.” Durch das kaiserliche Stipendium und zusitzliche finanzielle Unterstiitzung von
Moritz von Fries erreichte Bohm 1821 Rom, wo er im Atelier von Bertel Thorvaldsen

hauptsichlich an der Anfertigung von Kopien antiker Figuren (Agineten) arbeitete.'’

12 EITELBERGER, Josef Daniel Bhm (zit. Anm. 5), S. 185.

13 ENcLMANN, Josef Daniel B6hm (zit. Anm. g), S. 5. In dem Kreis trafen sich auch der Maler Hein-
rich Friedrich Fiiger (1751-1815) und der Bildhauer Franz Anton Zauner (1746—-1822).

14 Archiv der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Schilerverzeichnis, Bd. 20, S. 7 und MAvYR, Jo-
seph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 14—20.

15 Zu Bohms ersten Medaillen zihlen jene beiden, die den Hofschauspieler Siegfried Gotthilf Eck-
hardt, genannt Koch (1754-1831), bzw. den Botaniker Nikolaus Joseph Freiherr von Jacquin (1727-
1817) zeigen. Vgl. ENGLMANN, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 9), S. 5.

16 Vgl. C.von LioTzow, Geschichte der Kais. Kén. Akademie der Bildenden Kiinste. Festschrift zur
Eréffnung des neuen Akademie-Gebdudes von Carl von Liitzow, mit Stichen und Radirungen von
H. Biltemeyer (u.a.), Wien 1877, S. 102.

17 Vgl. W. WaGNER, Die Rompensionire der Wiener Akademie der bildenden Kiinste 1772—-1848.
Nach den Quellen im Archiv der Akademie, II. Die Zeit des Vormirz, in: Romische Historische
Mitteilungen, 15. Heft, Sonderdruck, Rom-Wien 1973, S. 107 f.; Archiv der Akademie der bilden-
den Kiinste, Verwaltungsakt 1819, f. 600; Osterr. Staatsarchiv, Finanz- und Hofkammerarchiv (im
Folgenden kurz »AT-OeStA/FHKA«) MBW Pris Akten 19 (1840), Z. 184. Das Stipendium be-
trug je 80oo Gulden und 400 Gulden Preisgeld.

18 Vgl. AT-OeStA/FHKA SuS HMA Akten 62 (1832),Z. 313.

19 Vgl. MAYR, Joseph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 36 f.
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Abb. 2: Joseph Fischer, Abendgesellschaft im Palais Fries, Aquatinta und Atzradierung, 1800, Albertina,
Wien.

Die in den 1820er Jahren in Rom vorherrschende christlich-romantische Atmosphire
und die Kinstlervereinigung des Lukasbundes beeinflussten ihn offenbar nachhaltig,
da er nur wenige Monate spiter vom evangelischen zum katholischen Glauben kon-
vertierte.”’ Nach seiner Riickkehr nach Wien fertigte Bohm hauptsichlich als Privat-
graveur Portrit- und Preismedaillen.”® Er war aber auch fiir Erzherzog Johann an der
dekorativ-plastischen Ausgestaltung von dessen landwirtschaftlichem Gut »Brandhof«
in der Steiermark mit grofiformatigen Figurengruppen und Standbildern, die in ihrer
Aufstellung eine Ahnenreihe des Hauses Habsburg darstellten, beteiligt.*

20 Dies belegt die heute in der Wienbibliothek im Rathaus (im Folgenden kurz »WBR«) autbewahrte
Urkunde tiber die Aufnahme Béhms in den katholischen Glauben vom 16. Februar 1822 (WBR,
H.LN. 66.957/1). Vgl. MAYR, Joseph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 23. Einen entsprechenden Be-
leg liefert auch das Titelblatt zu dem von Ferdinand Olivier gezeichneten Zyklus Sieben Gegenden
aus Salzburg und Berchtesgaden, das den Stammbaum der »neudeutschen« Kunst zeigt. In dessen
Veristelung findet sich ein Schild mit dem Namen Béhm. Vgl. Welten der Romantik (Ausst.-Kat.
Wien, Albertina, hg. von K. A. ScuHr6DER/C. REITER), Wien 2016, S. 140 f. und MAYR, Joseph
Daniel Béhm (zit. Anm. 7), S. 40.

21 Vgl. ENGLMANN, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 9), S. 15.

22 Vgl. W. TeLesko, Kulturraum Osterreich. Die Identitit der Regionen in der bildenden Kunst des
19. Jahrhunderts, Wien/Kéln/Weimar 2008, S. 368. Zu Bohms Beteiligung an der Ausstattung:
MayRr, Joseph Daniel B6hm (zit. Anm. 7), S. 67-83.
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Im Zusammenhang mit einer vom Oberstkimmereramt initiierten Strategie zur He-
bung des kiinstlerischen Niveaus in der Graveurkunst®> muss Bohms zweiter Aufent-
halt in Italien gesehen werden: Durch den 1824 zum Oberstkimmerer ernannten Graf
Johann Rudolf Czernin von und zu Chudenitz (1757-1845) erhielt B6hm erneut eines
der vier kaiserlichen Graveurstipendien zugesprochen, das ihm von 1825 bis 1829 den
Aufenthalt im Palazzo Venezia in Rom erméglichte.”* Nun hatte er sich ausdricklich
in der »Medaillir Kunst«* fortzubilden und arbeitete daher verstirkt an Portrits nach
der Natur. Bohm fiihrte aber auch Gipskopien der Elgin Marbles aus.*® Innerhalb des
»Netzwerks deutscher Kiinstler« in Rom war er bestens eingebunden und hatte zu zahl-
reichen Malern — darunter Friedrich Overbeck, Eduard Jakob von Steinle und Franz
Kadlik — sowie Bildhauern wie Josef Kihfmann Kontakt.?”

1829 kehrte Bohm nach Wien zuriick und wurde mit der Anfertigung der Stem-
pel fiir Medaillen mit stirker hofisch-offiziellem Charakter beauftragt, darunter fiir die
Krénung Erzherzog Ferdinands zum jiingeren Konig von Ungarn, die im September
1830 in Pressburg/Bratislava stattfinden sollte.”® Aufgrund der von Bohm gefertigten
Medaillen und der darin fiir ausgezeichnet anerkannten Fortschritte in der Graveur-
kunst verlich ihm Kaiser Franz I1. (I.) 1831 den Titel eines Kammermedailleurs.® Ab

23 Durch finanzielle Anreize, wie die Ausschreibung von weiteren akademischen Wettbewerben und
die Zuerkennung von Preisgeldern, sollte das Kénnen der Graveure gemessen und damit das Niveau
der Graveurkunst gehoben werden. Zusitzlich sollten junge, ambitionierte Talente durch individu-
elle Unterstiitzung und Ausbildung der Graveurkunst den notwendigen Aufschwung bringen. Vgl.
AT-OeStA/FHKA NHK MBW Akten III. Abt. r.Nr. 5442 (1835),Z. 10736/1752.

24 AT-OeStA/FHKA MBW Pris Akten 19 (1840), Z. 184.

25 Das Schreiben von Josef Ellmaurer, stindiger Sekretir der k.k. Akademie der bildenden Kiinste
Wien, an Joseph Daniel B6hm, vom 11.09.1825, WBR, H.I.LN. 66.957/2.

26 Vgl. EITELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 5), S. 189f. und G. H., Ueber Herrn Bohm’s
Studien in Rom, in: Neues Archiv fiir Geschichte, Staatenkunde, Literatur und Kunst. Zweyter
Jahrgang (XXI. als Fortsetzung), Wien 1830, S. 205—210.

27 Vgl. ENGLMANN, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 9), S. 7 und ErTELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit.
Anm. 5), S. 189. Dies zeigt sich auch in spiteren Briefen, in denen immer wieder von Béhm die
Rede ist, wie etwa in den Briefen von Eduard Jakob v. Steinle und Friedrich Overbeck. Vgl. hierzu
MaAYR, Joseph Daniel B6hm (zit. Anm. 7), S. 10, S. 89.

28 Vgl. G. F. SortEsz/C. ToTH/G. PALFry (Hg.), Coronatio Hungarica in Nummis. A magyar uralko-
dék korondzasi érmei és zsetonjai (1508—1916), Magyar Nemzeti Mzeum, Budapest 2016, S. 262—
264. B6hm zeichnete hier fir den Stempelschnitt der Kronungsmedaillen verantwortlich, die als
integrativer Teil fir das Zeremoniell bestimmt waren. Vgl. E. HoLzmaTIR, Die offiziellen 6sterreichi-
schen Kronungs- und Huldigungspfennige seit Kaiser Josef I., in: Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen in Wien, 50 (1953), S. 199—2710.

29 Die Verleihung des Kammermedailleurtitels erfolgte auf Antrag des Oberstkimmereramtes am

2. April 1831 unter Angabe seines Gehalts (1000 Gulden). Vgl. AT-OeStA/FHKA NHK MBW
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diesem Zeitpunkt war Bohm fiir die Herstellung der vom Kaiserhaus bendtigten offi-
ziellen Miinz- und Medaillen-Prigestempel mit dem Portrit des Kaisers verantwort-
lich. Daneben betraute man ihn mit der Organisation, Inventarisierung und Aufstellung
der Sammlung ilterer Stempel, die als Kabinett in die kaiserlichen Sammlungen integ-
riert und deren Einrichtung in der Folge im neuen, von Paul Sprenger erbauten Wiener
Hauptmiinzamt am Heumarkt (1834-1838) vorgenommen wurde.** Unter B6hms An-
leitung erfolgte die Aufstellung der Stempelsammlung in einem eigenen Saal in un-
mittelbarer Nihe der Graveurateliers; sie sollte den hier arbeitenden Graveuren zur In-
spiration und als Anregung dienen.** Zur selben Zeit sollte das Amt des Direktors der
Graveurakademie wieder mit der Funktion des Kammermedailleurs vereint werden, wie
es noch unter dem Medailleur Johann Nepomuk Wiirth Ende der 1770er Jahre der Fall
gewesen war. Fir diese Position sah man Bohm als ausgesprochen qualifiziert an, da er
nun nicht nur als hervorragender Graveur, sondern als ein »vorziglich wissenschaft-
lich gebildeter Kiinstler<** beurteilt wurde, der »die nothigen Eigenschaften [besitze]
um der von S. M. Allergnidigst genehmigten praktischen Miinz- und Medaillen-Gra-
veur-Kunstschule vorzustehen und tiichtige Kunstjiinger zu bilden«*.

Ein Portrit von Carl Friedrich Naumann (1797-1873) zeigt Bohm in burgerlicher
Kleidung um 1835 (Abb. 3), ungefihr zu der Zeit, als er bereits in der £ 4 Miinz- und
Medaillengraveurie am Wiener Hauptmiinzamt titig war.** Als Direktor der Graveur-
akademie — er blieb bis 1862 in diesem Amt — prigte er zahlreiche Ssterreichische Me-
dailleure, darunter Johann Weiss, Franz Zeichner, Carl Radnitzky, Anton Scharff oder
Joseph Tautenhayn d. A.

Noch bevor Bohm Graveurakademiedirektor wurde, bewarb er sich 1835 fiir die
Stelle eines Obergraveurs am Wiener Hauptmiinzamt.*® In seiner Bewerbung betont
er, dass eine praktische Schule, in der das Graveurfach sowohl in kiinstlerischer als auch
in technischer Hinsicht gelehrt wiirde, ganz fehle und er beabsichtige, dies durch seine

Akten ITI. Abt. r.Nr. 5442 (1835), Z. 10736/1752, Beilage; Vgl. E. Fiara/]. MLLER/]. RauDNITZ,
Katalog der Miinzen- und Medaillen-Stempel-Sammlung des k.k. Hauptmiinzamtes in Wien,
Bd. IV, Wien 1906, S. 1214.

30 AT-OeStA/FHKA MBW Pris Akten 23 (1842),Z. 261.

31 Vgl. OeStA FHKA MBW 1835, Z. 10736/1752, Beilage; OeStA FHKA HMA 1841,Z. 637.

32 AT-OeStA/FHKA NHK MBW Akten ITI. Abt. r.Nr. 5442 (1835), Z. 10736/1752, Beilage 705.

33 AT-OeStA/FHKA NHK MBW Akten III. Abt. r.Nr. 5442 (1835), Z. 10736/1752; vgl. AT-
OeStA/FHKA MBW Pris Akten o4 (1835), Z. 725.

34 Das Portrit stammt aus der von Carl Christian Vogel von Vogelstein (1788-1868) ab 1811 ange-
legten Bildnissammlung. Die eigenhindige Unterschrift eines jeden Portritierten macht die Serie
zugleich als Autographensammlung bedeutend. Vgl. https://skd-online-collection.skd. museum/
Home/Index?page=1&pld=12782868 [20.11.2017].

35 AT-OeStA/FHKA SuS HMA Akten 65 (1835), Z. 922.
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Abb. 3: Joseph Daniel B6hm, Kreidezeichnung
von Carl Friedrich Naumann, 1835, Kupferstich-Ka-
binett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden.
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Titigkeit zu dndern, damit den Graveurschiilern eine umfassende Kunstbildung zu-

komme:

Zu diesem Zwecke ist auch seit Jahren mein Hauptstreben dahin gerichtet, mir selbst eine
Sammlung von Kunstwerken aus allen Kunstepochen zu bilden, um auch die Kunstgeschichte,
das vor- und rickwirts Schreiten der Kunst, in verschiedenen Epochen mit den iiberzeu-
gendsten Zeugnifien belegen zu kénnen, und dadurch das Studium derselben fiir Kunstschiiler
zu ihrer praktischen nicht minder, als wissenschaftlichen Ausbildung maéglichst geeignet und
nitzlich zu machen, wozu nicht alle Kunstsammlungen, selbst groflere nicht ausgenommen
geeignet sind, welche oft nun mit einseitigen oder gar zweckloser Wahl zusammengetragen
sind, die Kunstschiiler mehr vorweisen und den so wichtigen Unterschied zwischen wahrer

Kunst und bloRem Handwerk nicht zur deutlichen Anschauung und Erkenntnif§ bringen.>®
Seiner Ansicht nach wire es daher besonders von Vorteil, den Graveurschiilern inner-
halb einer praktischen Kunstsammlung die gesamte Bandbreite der Kunst und Kunst-

geschichte vor Augen zu fithren. An welchen Objekten er seinen Anspruch veranschau-
lichen wollte oder in welchem Umfang das Vor- und Rickwirtsschreiten der Kunst

36 Ebenda.
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sichtbar wird, dazu duflert er sich nicht weiter.’” Bohms Ernennung zum Direktor im
Jahr 1836% sollte nicht nur die angemessene Betreuung der Prigestempelsammlung,
sondern hauptsichlich eine entsprechende umfassende Ausbildung der miinzamtlichen
Graveure, und damit wiederum einen Aufschwung in der Graveurkunst sicherstellen.*’
Zu seinen Aufgaben zihlten die Aufsicht und Leitung simtlicher Graveurarbeiten von
Minzen, Medaillen und Siegeln sowie der »Unterricht der Kunstgeschichte und aus-
tbende Kunst«*’. Was genau darunter verstanden wurde, lisst sich in Zusammenhang
mit einem 1840 von B6hm formulierten Bericht zum Stand der Medaillengraveurie
in Zusammenhang bringen: »Ich versuchte was moglich auf die Practicanten einzu-
wirken, theilte ihnen durch Vorlesungen meine Idee tiber Kunst und ihren geschichtli-
chen Gang mit, meine Sammlung gab einen pracktischen Beleg dazu; auf mein Zuthun
zeichneten und modellierten sie Portraite nach dem Leben und durch einige Zeit ging
es recht gut.«*!

Fir Bohm war das Zeichnen nach Originalen wesentlicher Bestandteil der Ausbil-
dung und er versuchte anhand seiner eigenen Kunstsammlung, seine Ansicht zur Kunst
und Kunstgeschichte zu vermitteln. Jungen Medailleuren, wie etwa Anton Scharff, pri-
sentierte Bohm eine Mappe mit Radierungen und erérterte gemeinsam mit ihnen Fra-
gen zum Aufbau der Darstellung, dem Ausdruck und zum dargestellten Sujet. In recht
knappen Worten, die aber auf das Wesentliche hindeuteten, erteilte er so »Anschau-

ungsunterricht«*’ am Objekt.

Das »Abgebrannte Haus« als Mittelpunkt eines kunstinteressierten Netzwerks bur-
gerlicher Pragung

Wertvolle Riickschliisse nicht nur auf die Zusammensetzung der Sammlung, sondern
auch auf ihren Stellenwert fiir das biirgerliche Wien erlaubt ein von Eitelberger ver-
offentlichter Aufsatz: Bereits 1844 arbeitete er an einem Text zu Bohms Kunstsamm-
lung und publizierte 1847 einen auf diesen Vorarbeiten basierenden Beitrag in Adolf

37 Vgl. AT-OeStA/FHKA MBW Pris Akten 19 (1840), Z. 184.

38 Vgl. hierzu den Hof- und Staatsschematismus fiir das Jahr 1837, S. 275 ; digital via ALEX ONB,
http://alex.onb.ac.at/cgi-content/alex?aid=shb&datum=1837&page=485&size=45 [21.11.2017].

39 AT-OeStA/FHKA NHK MBW Akten ITI. Abt. r.Nr. 5442 (1835), Z. 10736/1752.

40 AT-OeStA/FHKA SuS HMA Akten 72 (1842),Z. 686.

41 AT-OeStA/FHKA MBW Pris Akten 19 (1840), Z. 184 (Sammelakt).

42 C.Domanic, Anton Scharff (1845-1895). k. und k. Kammer-Medailleur, sein Bildungsgang und
sein Schaffen, in: SA Numismatische Zeitschrift, 26, Wien 1895, S. 13.
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Schmidls Oesterreichischen Blittern fiir Literatur, Kunst, etc.** Demnach lag der Schwer-
punkt neben Figuren aus Holz hauptsichlich auf Holzschnitten, Kupferstichen und
Zeichnungen von Lucas Cranach, Albrecht Direr, Rembrandt, Rubens, Raffael oder
Martin Schongauer. Eitelberger betont hier mehrmals den auflerordentlichen Wert der
Sammlung, der ihr durch das besondere Augenmerk Béhms auf Vollstindigkeit in al-
len Kunstgattungen und Perioden zugekommen war. Laut Eitelberger sammelte B6hm
auch wihrend seiner Zeit in Rom, und zwar im »historischen und lehrhaften Sinne«**.
Damit war gleichsam Béhms Anspruch verkniipft, dem kunstinteressierten Publikum in
Wien das Bild einer Kunstentwicklung darstellen zu konnen. Seine Sammlung, die sich
durch regen Tausch und Wiederverkauf entwickelt haben soll, war nicht nur auf person-
lichen Genuss hin ausgelegt, sondern sollte dem Publikum einen lehrreichen Einblick
in die Geschichte der Kunst bieten und simtliche Gattungen in ihren unterschiedlichen
Entwicklungsstufen umfassen. Als ausiibender Kiinstler und Graveur war er stets auch
an Technik und Material des jeweiligen Objekts interessiert.* Seine Sammlertitigkeit
begann relativ rasch nach seiner Ankunft in Wien um 1813. Prigend waren hier die
schon genannte Fries'sche Kunstsammlung und der Einfluss Rechbergers. Bchm sam-
melte simtliche Kunstgattungen: Neben einer groflen Anzahl an Handzeichnungen
beinhaltete die Sammlung vorwiegend Graphiken, Holzschnitte, Gemilde, Miinzen
und Medaillen — von der Antike bis zur Neuzeit —, Werke deutscher Kleinplastik des
15.und 16. Jahrhunderts, antike und ostasiatische Kleinkunst sowie Biicher und Mébel.
Fir Bohm, der selbst frith als Holzschnitzer begonnen hatte, waren Objekte aus diesem

1'46

Kunstfach besonders wertvoll.* Zu seinen ersten um 1817 erworbenen Werken zih-

len zwei Holzfiguren von Conrat Meit (1470-1550), die zeitlebens bedeutender Teil
seiner Sammlung bleiben sollten (Abb. 4).*” Nach Bohms Tod im Jahr 1865 wurde die

43 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Kunstsammlung des Hrn. Direktors J. D. Bhm in Wien,
in: Oesterreichische Bldtter fiir Literatur, Kunst, Geschichte, Geografie, Statistik und Naturkunde,
4, Oktober 1847, Wien 1847, S. 993—1034. Zwei Blitter in Form eines Manuskriptes zur Beschrei-
bung der Sammlung von Bohm werden als Teil von Eitelbergers Nachlass in der Wienbibliothek im
Rathaus (WBR) aufbewahrt. Vgl. WBR, H.ILN 23.443.

44 EITELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 5), S. 190.

45 Vgl. 100 Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Graz. Mit einem Ausblick auf die Geschichte des
Faches an den deutschsprachigen 6sterreichischen Universititen bis in das Jahr 1938 (hg. von W.
HorLEcHNER/G. PocHAT), Graz 1992, S. 19.

46 Vgl. ScuLosSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 2.

47 Die beiden Biisten zeigen Philibert IT. von Savoyen und Margarete von Osterreich, 1501~1504. Sie
befinden sich heute als Teil des »Waddesdon Bequests« im British Museum London. Urspriinglich
befanden sie sich in der Inventarliste der Prager Kunstkammer von Kaiser Rudolf II. aus den Jahren
1607-1611. Vgl. Conrat Meit, Bildhauer der Renaissance, »desgleichen ich kein gesehen. ..« (Ausst.-
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Abb. 4: Philibert Il. von Savoyen und Margarete von Osterreich, Portratbisten aus Holz von Conrat Meit,
1501-1504, British Museum, London.

gesamte Sammlung, die zu diesem Zeitpunkt knapp 2610 Objekte zihlte, versteigert.*®
Zahlreiche Werke aus Bohms Sammlung finden sich heute zum Teil in Wiener Museen,
aber auch in internationalen Sammlungsbestinden.*

Ein Portrit Bohms, das ihn in burgerlicher Kleidung sitzend an einem Tisch pri-

sentiert, ist in Zusammenhang mit seiner Sammlung besonders interessant (Abb. 5). In

Kat. Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, hg. von R. E1keLMANN), Minchen 2006, S. 104 und
MAYR, Joseph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 121.

48 A.Posonvi, Versteigerung der Kunst-Sammlung des am 15. August 1865 verstorbenen k.k. Kam-
mer-Medailleurs und Director der k.k. Miinz-Graveur-Akademie, Herrn Jos. Dan. B6hm zu Wien,
am 4. December d. J. und an den folgenden Tagen, in der Kérnthnerstrasse 16, durch Alexander Po-
sonyi, Wien 1865; Vgl. EITELBERGER, Josef Daniel B6hm (zit. Anm. 5), S. 217 und MAYR, Joseph
Daniel Béhm (zit. Anm. 7), S. 92—103.

49 Vgl. MayR, Joseph Daniel Bohm (zit. Anm. 7), S. 104-113.
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Abb. 5: Joseph Daniel Bhm, undatierte Zeich-
nung, Wien, Osterreichische Nationalbibliothek,
Bildarchiv und Grafiksammlung.

der einen Hand hilt er die minnliche Biiste der beiden Holzfiguren von Conrat Meit,
in der anderen ein Tuch. Im Hintergrund befinden sich eine Landschaftsdarstellung in
prunkvollem Rahmen und auf einem Regal Objekte seiner Kunstsammlung. Darunter
kann auch eine Adamsfigur identifiziert werden, die vermutlich den Adam von Tilman
Riemenschneider — heute in der Kunstkammer des Kunsthistorischen Museums — dar-
stellt.*® Das Portriit reprisentiert Bohm als kunstsinnige, biirgerliche Persénlichkeit,
umgeben von Objekten seiner reichhaltigen Sammlung.

Das Portrit steht aber auch reprisentativ fiir den Mann, der inmitten seiner prakti-
schen Kunst- und Lehrsammlung recht bald das Zentrum regelmifiger Treffen einer
Wiener »Kunstgelehrtenwelt«’® bildete. Wie eingangs erwihnt gelangte Eitelberger in
den 1840er Jahren mit dem Kreis um Bohm in Kontakt.”? B6hms Sammlung bot ihm
reichhaltiges Material fiir seine kunsthistorischen Studien und brachte ihn mit Person-
lichkeiten aus dem Umbkreis des Wiener Hofs, Industriellen, Kunsthindlern und zahl-

50 EITELBERGER, Die Kunstsammlung des Hrn. Direktors J. D. B6hm (zit. Anm. 44), S. 999 und
ScHLOosSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 146. Zur Figur des Adam von
Tilman Riemenschneider: um 1495/1505, Birnholz, 240 mm, KHM KK 43.

51 EITELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 5), S. 198.

52 Vgl. K. Pokorny-NaGEL, Zur Griindungsgeschichte des k.k. Osterreichischen Museums fiir Kunst
und Industrie, in: Kunst und Industrie. Die Anfinge des Museums fiir angewandte Kunst in Wien
(Ausst. Kat. MAK — Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst, 31. Mai—3. September 2000,
hg.von P. NoeveRr), Ostfildern-Ruit 2000, S. 52—89, hier S. 57.
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reichen Bildhauern, Malern und Kunstliebhabern der 1830er und 1840er Jahre in Kon-
takt.”® Im Rahmen von salonihnlichen Zusammenkiinften, die denen in der Sammlung
Fries dhnlich gewesen sein konnten, wurde im sogenannten »Abgebrannten Haus«** an
den Nachmittagen iiber Kunst und Kunstgeschichte diskutiert.”® Dabei wurden »aus-
schliesslich Kunstfragen besprochen«.”® Insbesondere die jiingere Kiinstlergeneration
zeigte sich an den Treffen in B6hms Haus interessiert, da sie hier relativ frei und ohne
Zensur gegen das von staatlicher Seite an der Akademie geforderte Ideal auftreten
konnte.*”

In der Diskussion tiber Kunst stand fiir Bohm stets das Objekt selbst im Zentrum.*®
Er betonte die Individualitit des Einzelkunstwerks mittels induktiver Methode stark
und setzte sich, gegen die vom Klassizismus geprigten streng formalen Ideale der An-
tike, verstirkt fir eine Orientierung an gefiihlvoll bewegten Darstellungen des Mittel-
alters ein. Damit befand er sich in einer durchaus gegensitzlichen Position zur Wiener
Akademie. Fir B6hm lag das Hauptaugenmerk auf der Technik des Kiinstlers, dem
Stoff und den Mitteln, durch die das Kunstwerk entstand.”® Das richtige Verhiltnis der
einzelnen Bestandteile zueinander und zum Ganzen, ob Farbe, Material, Wirkung oder
symbolische Bedeutung, sah er als Aufgabe der >Kunst-Auffassung<. Als >Kunst-Dar-
stellung« bezeichnete er demnach das Ergebnis dieser Forderung: Im Sinne eines or-
ganischen kiinstlerischen Schaffens wiirde sich beides zu einem Ganzen entwickeln.®
Anhand von Einzelstudien wiirde sich auf allgemeine Gesetzmifligkeiten schlieffen las-
sen. Bohm bemihte sich, »das Empfinden zu vermitteln, tiber das Handwerkliche und

53 Vgl. EITELBERGER, Gesammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 5), S. X.

54 Als »Abgebranntes Haus« wird das »Starhemberg’sche Freihaus am Naschmarkt« bezeichnet, Nihe
Wiedner Hauptstrafle. Vgl. hierzu F. Cze1ke, IV. Wieden, Wiener Bezirkskulturfihrer, 4, Wien
[u.a.] 1979,S.62 f.

55 Vgl. EITELBERGER, Josef Daniel B6hm (zit. Anm. 5), S. 202.

56 Ebenda. Eitelberger betont hier, dass man sich ausschlieflich Kunstfragen zuwandte. Es muss of-
fenbleiben, ob er dies hier vielleicht auch aus dem Grund unterstreicht, um damit der Frage, ob in
diesem biirgerlich-liberalen Umfeld auch Diskussionen mit politisch-kritischen Inhalten gefiihrt
wurden, keinen Raum zu bieten.

57 Vgl. EITELBERGER, Josef Daniel B6hm (zit. Anm. 5), S. 200.

58 Vgl. ScHLOsSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 148.

59 E.HeENnszLMANN, Daniel Joseph Béhm, in: Oesterreichische Revue, 4, 1866, S. 110-127. Henszl-
mann versucht in seiner Darstellung, die er in Erinnerung an persénliche Zusammentreffen in den
Jahren 1834 bis 1840 sowie im Sommer 1848 verfasste, niher auf Bohms Herangehensweise an ein
Kunstwerk einzugehen. Er liefert mit seiner Darstellung zwar wichtige Anhaltspunkte zur Kunstbe-
trachtung Bohms, trotzdem muss offenbleiben, ob die darin geschilderten Auferungen tatsichlich
Bohm oder stirker jene von Henszlmann selbst widerspiegeln.

60 HenszLmAaNN, Bohm (zit. Anm. 59),S. 112.
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die Nachahmung des Greifbaren hinaus hinter die Oberfliche des Kunstwerks schauen
zu miissen, das Entscheidende nicht in den Merkmalen zu sehen, die im Handbuch
zu lesen sind, sondern nach dem Wesen des Kunstwerks zu trachten, das sich nicht
kopieren 1if8t«**. Die Schonheit eines Kunstwerks betrachtete Bohm als eine rein sub-
jektive Qualitdt, da sie weder von jedem gleich empfunden, noch logisch festgestellt
werden koénnte. Er versuchte zu vermitteln, dass man die individuelle Wahrnehmung
der Schonheit eines Kunstwerks unmittelbar zu >fithlen< habe.®> Mittels einer moglichst
breiten Ansammlung von Objekten aller Kunstrichtungen sollten dem Betrachter das
Voranschreiten, aber auch die Epochen des Verfalls vor Augen gefiithrt werden.

Anhand von Werken aus seiner Sammlung fithrte Bohm seine Vorstellungen aus und
erfreute sich rasch eines groflen kunsthistorisch interessierten Kreises (Abb. 6): Als re-
gelmiRige Teilnehmer kamen der schon erwihnte Medailleur Carl Radnitzky und der
Maler Joseph Bucher (1820-1883).%* Des Weiteren zihlten die aus Ungarn stammen-
den Kunstkenner Emerich (Imre) Henszlmann (1813-1888), Franz (Ferenc) Pulszky
(1814-1897) und Johann (Gabor) Fejérviry (1780-1851) sowie der auf Restaurierung
spezialisierte Custos der Gemildegalerie im Belvedere (spiter ihr Direktor) Erasmus
Engerth (1796—1871) dazu.** Zu dem Kreis kdnnen der Generalmajor, Kartograph und
einer der Erzieher von Kaiser Franz Joseph I. (ab 1843) sowie Sammler von topogra-
phischen Karten Franz Ritter von Hauslab (1798-1883), die Bildhauer Hans Gasser
(1817-1868) und spiter Viktor Tilgner (1844—-1896), der Hofbeamte und Kunstsamm-
ler Philipp Freiherr Draexler von Carin (1794-1874), Graf Samuel von Festetics (1806—
1882), die Kunsthindler Georg Plach (1818-1885) und August Artaria (1807-1893)
gezihlt werden. Auch der Leibarzt von Erzherzog Carl und Gemildesammler Josef
Hoser (1770-1848), der Miniaturmaler Moritz M. Dafinger (1790-1849), der Por-
tratmaler Friedrich Amerling (1803-1887), der Lederhindler und Sammler von Kup-
ferstichen Franz Gawet (1765-1847) wie auch der Textilfabrikant und Kunstmézen
Rudolf von Arthaber (1795-1867) gehérten dazu.® Der Numismatiker Joseph Arneth

61 W. Krausk, Die Plastik der Wiener Ringstrafle. Von der Spatromantik bis zur Wende um 1900
(Die Wiener Ringstrafie. Bild einer Epoche, Bd. 9, 3), Wien 1980, S. 30.

62 HENSZLMANN, Bohm (zit. Anm. 59), S. 112. Heinrich Wackenroders Programmschrift der ro-
mantischen Bewegung, die Herzergiefungen eines kunstliebenden Klosterbruders von 1797, dirfte
hier ebenfalls ein wesentliches Element darstellen. Vgl. U. KuLTERMANN, Geschichte der Kunst-
geschichte. Der Weg einer Wissenschaft, Ungekiirzte Ausg., Frankfurt am Main/Berlin/Wien 1981,
S. 146.

63 Vgl.ebenda, S. 200.

64 Vgl.ebenda, S. 200—203.

65 Vgl. ebenda, S. 192-199. Inwiefern dieser Kreis auch Einfluss auf B6hm und umgekehrt hatte,
konnte bisher erst in Ansitzen nachvollzogen werden (Briefwechsel mit Overbeck, Ellmaurer,
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Carl Radnitzky Anton Scharff
{1818-1801) (1845-1903)

Joseph C. Arneth

1791-1863
Joseph Bucher { )

(1820-1883) Albert v. Camesina (1806-1881)

Eduard Freiherr v. Sacken (1825-1883)

Gustav Adolf Freiherr v. Heider (1819-1897)
Emerich Henszlmann (1813-1888) Rudolf Eitelberger v. Edelberg [1817-1885)
Franz (Ferenc) Pulszky (1814-1897)

Johann (Gdbor) Fejérvary (1780-1851) Franz Gawet Rudolf ven Arthaber

(1765-1847) (1795-1867)
Erasmus Engerth

(1795C1871) Joseph Daniel 85hm (1794-1865) Friedikh Amarling
(1803-1887)
Franz Ritter von Hauslab
(1798-1883)
Moritz Michael Daffinger
(1790-1849)
Hans Gasser Viktor Tilgner
(1817-1868) (1844-1895) Josef Hoser
(1770-1848)
Philipp Freiherr Draexler von
Carin (1794-1874)
August Artaria
Graf Samuel von Festetics Georg Plach [150751553)
(1806-1882) (1818-1885)

Abb. 6: Personenkreis rund um Joseph Daniel B6hm der Zeit 1830-1850, Montage Andrea Mayr.

(1791-1863), erster Custos und ab 1841 Direktor des Miinz- und Antikenkabinetts,
zihlte ebenfalls zu den regelmifigen Gisten in Bohms Haus.®

Als die vier wichtigsten Herren im Umkreis Bohms gelten der in Zeichnen und Gra-
phik ausgebildete Albert v. Camesina (1806—1881), der spiter auch Altertumsforscher
und durch seine Studien tiber mittelalterliche Kunstdenkmale in Osterreich bedeutend
wurde; Eduard Freiherr v. Sacken (1825-1883), zu dieser Zeit noch Sekretir am 4. Z.
Miinz- und Antikenkabinett, spiter auch dessen Direktor (ab 1854); Gustav Adolf Frei-
herr von Heider (1819-1897), noch in seiner Zeit als Adjunkt an der Akademie der bil-

Rechberger, Fries u.a.). Eine genaue und vollstindige Aufarbeitung dieses Netzwerks Wiener Per-
sonlichkeiten stellt derzeit ein Desiderat dar. Insbesondere im Hinblick auf die Entwicklung der
frihen Wiener Schule der Kunstgeschichte und des Sammelwesens in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts wire eine solche Aufarbeitung gewinnbringend.

66 ScHLOSSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 154 und der Eintrag zu G.
Heiper im Osterreichischen Biographischen Lexikon (OBL) 1815-1950, Bd. 2 (Lfg. 8, 1958),
S. 241. Gemeinsam mit Heider und Eitelberger verfasste Arneth Beitrige fiir die von Heider ab
1856 redigierten Mittheilungen der k. k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Bau-
denkmale.
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denden Kiinste, und Eitelberger.®” Der angefiihrte Personenkreis aus Adeligen, Hofbe-
amten, Biirgern, Gelehrten und Kiinstlern bildete ein Netzwerk, das durch geteiltes In-
teresse an Kunstwerken und Kunstgeschichte sowie ineinandergreifende Biographien —
sei es durch gemeinsame Projekte oder biirgerlich-liberale Interessen — eng miteinander
verwoben war. So muss in diesem Zusammenhang auch auf die 1846 von Eitelberger,
Bohm, August Artaria und Louis Selliers von Morainville organisierte erste historische
Ausstellung mit Kupferstichen, Holzschnitten und Radierungen des 15.—18. Jahrhun-
derts hingewiesen werden.®® Dabei wurden im Wiener Volksgarten Werke aus B6hms
und Artarias Sammlung prisentiert.

Bohm und seine Bedeutung fur Rudolf von Eitelberger

Wie aber lassen sich die in Bohms Kreis formulierten Ansichten zu Kunst und Kunst-
geschichte bei Eitelberger nachweisen? Wie bereits erwihnt iibte besonders B6hms
umfassende, gattungsiibergreifende Kunstsammlung grofle Anziehungskraft aus. Der
von Béhm gestellte Anspruch, sich hier nicht nur auf jene von seiner Zeit akzeptier-
ten Kunststrémungen zu beschrinken, wurde von Zeitgenossen besonders geschitzt.®
Dies geht auch aus einem Brief Eitelbergers vom 1. Januar 1853 — kurz nach seiner
Bestellung zum Extraordinarius — an den Unterrichtsminister Graf Leo von Thun-
Hohenstein (1811-1888) hervor.”® Darin duflert sich Eitelberger zur Ausbildung von
Lehramtskandidaten der Kunstgeschichte und Archiologie und verweist auf den ho-
hen Stellenwert einer praktischen Lehrsammlung fiir den akademischen Unterricht. In
dieser sollten moglichst zahlreiche Werke aller Kunstepochen und -gattungen vereint
sein. In Wien »besitzt allein der unschitzbare leider so wenig beniitzte Kunstkenner
Herr Direktor J[osef] D[aniel] Bohm eine fiir die Zwecke des Unterrichtes geordnete
Sammlung, die auch von allen Kunstfreunden Deutschlands rihmlichst anerkannt

67 Vgl. EITELBERGER, Gesammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 5) und ScHLOSSER, Die
Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 153.

68 Vgl. Oesterreichisches Morgenblatt, 11. Jg., 28.03.1846, S. 148 — Béhm wird hier zwar nicht ge-
nannt, dafiir Eitelberger, Artaria und Selliers. Bei EITELBERGER, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 5),
S. 211, findet sich in diesem Zusammenhang auch B6hm erwihnt.

69 Lacunit, Wiener Schule (zit. Anm. 4), S. 13.

70 Eitelberger an Leo Thun, Bericht tber seinen kunstgeschichtlichen Unterricht fiir Lehramtskan-
didaten an der Universitit Wien, zur Einrichtung einer Sammlung als praktisches Anschauungs-
material fiir Studenten, vom 1. Jinner 1853, via Thun-App digital, http://thun-korrespondenz.uibk.
ac.at:8080/exist/apps/Thun-Collection/pages/results.htmlPref=eitelberger-an-thun_1853-o1-o1_
A3-XXI-D188.xml&searchword=Sammlung [13.04.2017].
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wird«.”" Eitelbergers Ansicht nach seien Vortrige tiber Kunstgeschichte und Kunstar-
chiologie fiir Studenten besonders anschaulich, wenn sie tiber das rein Theoretische
hinausgingen und anhand von praktischen [jbungen an Objekten tberpriift wirden.
Ihm als Lehrendem miusse dafiir eine ausgedehnte und wohlgeordnete Kunstsammlung
zur Verfliigung stehen. Da ihm die Sammlung der Akademie der bildenden Kiinste zuge-
wiesen worden sei, misse sie allerdings noch fir den Unterricht adaptiert werden. In
der Folge schligt Eitelberger mehrere Mafinahmen vor, darunter auch die Herstellung
von Vorlagenwerken mit architektonischen Grundrissen verschiedener Gebidude und
eine historisch geordnete Aufstellung der vorhandenen Sammlung an Gipsabgussen,
die beim Neubau des Akademiegebiudes beriicksichtigt werden koénnte.” In dem Brief
kénnen durchaus Parallelen zu den bereits zitierten Ansichten Bohms in Bezug auf die
Ausbildung von Graveuren an der Graveurakademie gesehen werden. Fiir deren umfas-
sende Kunstbildung sah B6hm ja die Notwendigkeit einer Kunstsammlung, um anhand
plastischer Werke die zweckmifige theoretische, wie praktische Bildung erlangen zu
konnen.” Eitelberger versuchte das Konzept der Verbindung von Theorie und Praxis —
wie es in der Numismatik und Altertumskunde bereits tiblich war — in seiner kunsthis-
torischen Lehre an der Wiener Universitit und ab 1863/64 als regelmiRige Ubungen
vor Originalen in dem von ihm im Sinne eines Ausstellungs- und Ausbildungsortes
begriindeten Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie zu vermitteln.”

Einen weiteren Aspekt bot fir Eitelberger wesentlich die Analyse eines Kunstwerks,
wie Bohm sie vertrat. Fur Eitelberger wie fiir Bohm standen das Erkliren und Bestim-
men des Werks, das Ausgehen von der »Individualitit des Einzelkunstwerks und seiner
Autopsie«” mittels induktiver Methode im Fokus. Anhand eingehender Untersuchung

71 Eitelberger an Leo Thun, Thun-App digital (zit. Anm. 70) [13.04.2017].

72 Eitelberger an Leo Thun, Thun-App digital (zit. Anm. 70) [18.04.2017]. Die Beilage enthilt das
Gutachten von Christian Ruben tber die Vorschlige von Eitelberger, vom 20. Januar 1853. Eitel-
bergers Vorschlige sollten in der Folge von einer Kommission der Akademie auf Anwendbarkeit
und Umsetzung gepriift werden. An den Reformbestrebungen der Akademie, die seit der Berufung
von Franz Anton II. Graf von Thun und Hohenstein (1809—1870) zum Akademiedirektor im Ok-
tober 1850 stattfanden, war anfangs auch Bohm (1850-1851) beteiligt. Vgl. EITELBERGER, Josef
Daniel Bshm (zit. Anm. 5), S. 202. Vgl. LiTzow, Akademie der Bildenden Kiinste (zit. Anm. 16),
S. 113. Unter der Leitung von Leopold Kupelwieser (1796—1862) war Bohm Teil jener Kommission,
die sich mit der Auswahl und dem Erwerb von Vorlagenwerken fir die Elementarschule beschif-
tigte. Vgl. HorLEcHNER/PocHAT (Hg.) 100 Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Graz (zit.
Anm. 45), S. 11£; Durch Bshm soll auch ein Gipstorso der Agineten aus dem Depot in die Lehr-
sile der Akademie gekommen sein.

73 AT-OeStA/FHKA SuS HMA Akten 65 (1835),Z. 922.

74 JENNI/ROSENBERG, Die Analyse der Objekte (zit. Anm. 2), S. 124.

75 Vgl. ScHLOssER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 1), S. 147f.
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des Kunstwerks sollten Ruckschlisse auf allgemein giiltige Gesetzlichkeiten gezogen
werden kénnen. Bohms essentielles Anliegen bestand darin, »aus der vergleichenden
Betrachtung der historischen Kunstentwicklung allgemeingiiltige Qualititskriterien zu
gewinnen, anhand derer man die Gegenwartskunst messen konnte«.”® Hier bot wie-
derum die Sammlung das notwendige Studienmaterial, an dem Eitelberger seinen »his-
torisch-isthetischen Gesichtspunkt«’” festmachen konnte: Erst die Analyse der élteren
Werke kénne der als ungeniigend wahrgenommenen Gegenwartskunst zum Vorbild
dienen. Fir Eitelberger wurde Kunst als Synthese geistiger und materieller Faktoren
definiert, wobei ihn hier wesentlich seine Studien in Philosophie und die Erfahrungen
Bohms als ausiibender Kiinstler beeinflussten.”

Daneben waren das Studium der Primirquellen und Quellenschriften fiir Eitelberger
ebenfalls zentraler Bestandteil seiner kunsthistorischen Lehrmethode.” Auch hier ging
die Inspiration wesentlich von B6hm aus, der das Quellenstudium und Heranziehen
von Quellenmaterial fiir die konkrete Beschreibung eines Kunstwerks besonders be-
tonte.*® Eitelberger verstand es, diese Aspekte miteinander zu verkniipfen und im Sinne

eines akademischen Unterrichts zu vermitteln.

Resiimee

Anhand der Analyse von Primirquellen zu Joseph Daniel B6hm, seiner Ausbildung
an der Akademie der bildenden Kiinste, seinem Werdegang als Kammermedailleur und
Direktor der Graveurakademie und seiner Kunstsammlung wurde versucht, seine Per-
son und sein Wirken im Sinne eines Beitrages zu einem Gesamtbild Eitelbergers, der
ihn, wie eingangs zitiert, als seinen Lehrer bezeichnete, zu beleuchten. Béhm war durch
sein Interesse an und Wirken innerhalb seiner eigenen umfangreichen Kunstsammlung
zum Mittelpunkt eines kunstinteressierten, biirgerlichen Netzwerkes der 1830er und
1840er Jahre geworden, in das auch Eitelberger rasch nach seiner Ankunft in Wien
eng eingebunden war. Die Sammlung bot neben dem rein 4sthetischen Genuss einen
wesentlichen Einblick in die Kunstentwicklung in verschiedenen Facetten und Techni-
ken.®" Damit war fiir Eitelberger reichhaltiges Anschauungsmaterial geboten, wie seine

76 Lacunit, Wiener Schule (zit. Anm. 4), S. 14.

77 Ebenda.

78 Ebenda.

79 JENN1/ROSENBERG, Die Analyse der Objekte (zit. Anm. 2), S. 126.

80 PokorNY-NaGEL, Zur Griindungsgeschichte des k.k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie (zit. Anm. 52), S. 57.

81 Vgl. ENGLMANN, Josef Daniel Bohm (zit. Anm. 9), S. 13.
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schriftlichen Beitrige belegen, gleichzeitig aber fand er in B6hm einen kunsthistorisch
interessierten Sammler und praxiserfahrenen Medailleur und Graveur, der ihn in seinen
Ansichten auf dem Gebiet der bildenden Kunst prigte: Seine Vorstellung/Gedanken

zur Verbindung von Kunst und Handwerk (Kunstgewerbe) und zum Zusammenspiel
von Idee und Material, aus dem das Kunstwerk gearbeitet wurde, gehen auf B6hm zu-
riick.®?? Bohms Auffassung, durch eingehende Auseinandersetzung mit dem einzelnen

Objekt Riickschliisse auf seine Entstehung innerhalb von Schulen und Gattungen zie-
hen zu konnen, beeinflusste Eitelberger wesentlich. Die Verbindung von Theorie und

Praxis sowie das Ausgehen von der Individualitit des Einzelkunstwerks und das Schlie-
fen auf allgemeinere Prinzipien spiegeln sich in Eitelbergers eigener kunsttheoretischer
Auseinandersetzung wider: Tatsichlich fand spiter ein Grofiteil seiner kunsthistori-
schen Lehrveranstaltungen vor Originalen im Museum statt.*> Die in Bshms Kreis

formulierten Theorien zur Kunstbetrachtung prigten Eitelberger, dessen Berufung zum

auflerordentlichen Professor der Kunstgeschichte und Kunstarchiologie im Jahr 1852
erstmals zur Einrichtung eines Lehrstuhls an der Universitit Wien fithrte, wesentlich.
Damit wirkten auch die Ideen Bohms in der frithen Zeit der Wiener Kunstgeschichte

nach.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: MAK — Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst/Gegen-
wartskunst (Inv.-Nr. KI 17280). — Abb. 2: Albertina, Wien (Inv.-Nr. DG2007/349). — Abb.
3: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (Inv.-Nr. C 2890), Foto:
Herbert Boswank. — Abb. 4: The Trustees of the British Museum (Inv.-Nr. WB 261). — Abb.
5: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafiksammlung (Inv.-Nr.
PORT _oo115805_01). — Abb. 6: Andrea Mayr.

82 LacunN1T, Wiener Schule (zit. Anm. 4), S. 15.
83 JENNI/RoSENBERG, Die Analyse der Objekte (zit. Anm. 2), S. 124.
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»Die grosse Einheit der Kunst«

Rudolf von Eitelbergers Vorlesungen iliber Theorie und Geschichte der
bildenden Kiinste und die Quellen seines kunsttheoretischen Entwurfs

Im Lokalteil der Wiener Sonntagsblitter findet sich am 24. Oktober 1847 der Hinweis
auf »Vorlesungen tiber Theorie und Geschichte der bildenden Kiinste«, die Rudolf von
Eitelberger zweimal wochentlich »im 2. philosophischen Hérsaale um 5 Uhr Nachmit-
tags« halten wird. Diese Vorlesungsreihe erstreckt sich zunichst Gber zwei Semester
(Winter 1847/48 und Sommer 1848) und richtet sich an ein Publikum, das interessan-
terweise nur zu einem Drittel aus Universititsstudenten besteht. Die jeweils anderen
Drittel der Zuhorerschaft setzen sich aus Handwerkern und Malern bzw. Privatleu-
ten zusammen." Diesem breit geficherten, kiinstlerisch interessierten, dilettierenden
und schépferisch titigen Publikum vermittelt der Vortragende eine Art theoretischer
Grundausstattung, die zugleich »diagnostische« und »therapeutische« Instrumente in
der Auseinandersetzung mit der Gegenwartskunst bieten will.> Das in diesem Rah-

Andrea Mayr und Monica Scilipoti sei an dieser Stelle fir die Hinweise auf mir unbekannte Sekun-
dirquellen herzlich gedankt. Maurizio Ghelardi und Susanne Miiller haben meine Arbeit in den
letzten Jahren sowohl inhaltlich als auch »handwerklich« bereichert.

1 T.von Boropajkewycz, Aus der Frithzeit der Wiener Schule der Kunstgeschichte: Rudolf Eitel-
berger und Leo Thun, in: Festschrift fiir Hans Sedlmayr (hg. von K. OeTTINGER/M. RASSEM),
Miinchen 1962, S. 321348, hier S. 323. Borodajkewycz’ Studie zitiert diverse unveréffentlichte
Briefwechsel und gewihrt wichtige Einblicke in den kultur- und wissenschaftspolitischen Kontext,
der besonders in der jiingeren Literatur zur Wiener Schule besondere Beachtung gefunden hat. Vgl.
M. RampLEy, The Vienna School of Art History: Empire and the Politics of Scholarship, 1847
1918, University Park (PA) 2013, S. 8—30 (Eitelberger als Begriinder der Wiener Schule). Ebenfalls
auf Borodajkewycz’ Studie basieren die Arbeiten von H. DiLLy, Kunstgeschichte als Institution:
Studien zur Geschichte einer Disziplin, Frankfurt/Main 1979, S. 161-165 (Kunsthistorischer Kon-
gress in Wien 1873), S. 242 f. (Eitelbergers Berufung nach Wien), S. 253 (Quellenschriften); U.
KuLTeErRMANN, Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschalft, 2. Auflage, Miin-
chen 1996, S. 150£;; Personenlexikon zur Osterreichischen Denkmalpflege (hg. von T. BRtrckLER/U.
NimEeTH), Wien 2001, S. 58f; P. H. Fe1sT, Eitelberger, (Edler) von Edelberg, Rudolf, in: Metzler
Kunsthistoriker Lexikon: 210 Portrits deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunderten (hg. von
P. BerTHAUSEN/P. H. FE15T/C. FORK), 2. Auflage, Stuttgart 2007, S. 8of. Zu Eitelbergers Wiener
Vorlesungsreihe siehe auch den Beitrag von Robert Stalla im vorliegenden Band.

2 Edwin Lachnit verdanke ich das Begriffspaar einer »diagnostischen« und »therapeutischen« Aus-
einandersetzung der Kunstgeschichte mit der Gegenwartskunst. E. LacuntT, Die Wiener Schule
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men angewandte Schema ist immer das gleiche: Mafigebliche Konzepte und Probleme
werden in ihrer begriffsgeschichtlichen Genese dargestellt, bis Eitelberger am Ende die
Briicke zur Aktualitit findet, indem er seinen eigenen Standpunkt darlegt oder (rhe-
torische) Fragen an sein Publikum richtet. Erklirtes Ziel dieser Initiative ist, mittels
eines theoretischen Regulativs den seit einem halben Jahrhundert andauernden Fehl-
entwicklungen im Wiener Kunstleben zu begegnen. Als kritischer Beobachter ist sich
Eitelberger einer gegenwirtigen Krise der Kunst bewusst, im Gegensatz zu Hegels viel
zitierter These, der zu Folge die bildenden Kiinste nicht mehr in der Lage sind, »dem
Geiste seine wahrhaften Interessen zum Bewufitseyn zu bringenc, ihr Erkenntniswert
vielmehr in der radikalen Historisierung bestehe,® will der Wiener Gelehrte die Kunst
gegenwartstauglich machen, indem er sie auf den Boden des Handwerks zurtckfihrt
und mit dem Leben versohnt.

In ihrer Kulturgeschichte der Wiener Ringstrale (1979) hat Elisabeth Springer Ei-
telberger etwas pointiert als »Kunstdemagogen« bezeichnet.* In der Tat handelt es sich
bei seinen Vorlesungen im Kontext des Wiener Vormirz um eine hochpolitische Ver-
anstaltung und das wird recht deutlich in seiner Ansrittsrede, gebalten bei Eriffnung der
Vorlesungen diber Theorie und Geschichte der bildenden Kiinste am 26. Oktober 1847 und in
der Eréffnungsveranstaltung des darauffolgenden Sommerkurses.” Dort heifit es we-

der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit. Zum Verhiltnis von Methode und Forschungsgegen-
stand am Beginn der Moderne, Wien/Ké6ln/Weimar 2005, S. 8, aber vgl. auch die Eitelberger be-
treffenden S. 11-34.

3 »Die Kunst« — so Hegel — »ladet uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem Zwe-
cke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern was Kunst sey wissenschaftlich zu erkennen«. G. W. F.
HeceL, Vorlesungen tiber Aesthetik (hg. von H. G. HoTHO), 2. Auflage, Berlin 1842-1843,1, S. 16.

4 E.SprINGER, Geschichte und Kulturleben der Wiener Ringstrafle (Die Wiener Ringstrafie. Bild ei-
ner Epoche, Bd. 2), Wiesbaden 1979, S. 24. Springers Arbeit ist aufgrund des Reichtums der in ihr
herangezogenen unverdffentlichten Quellenmaterialien nach wie vor mafigeblich zur historischen
Wiirdigung Eitelbergers. Die Autorin macht allerdings keinen Hehl aus ihrer Abneigung gegen-
tiber dem Wiener Gelehrten und dies hat zur Folge, dass sie die Rolle Eitelbergers im Vergleich zu
seinem Wiener Mentor Joseph Daniel Bohm m. E. zu stark herunterspielt.

5 »Hat nicht die Zeit selbst, die zur Losung dieser Fragen einen so ungeheuren Aufwand von Kriften
entwickelt, den Gelehrten den Fingerzeig gegeben sich mit dem Lebendigen am Alterthume und
nicht mit dem Todten zu beschiftigen? Hat nicht die Zeit, welche den Gelehrten vorfordert, tiber
jene Punkte Aufklirung zu geben, woriiber sie dieser bedarf, diesen genothigt ihr in der Sprache
Rede zu stehen, in der sie die Frage stellt?« R. EITELBERGER vON EDELBERG, Antrittsrede, gehalten
bei Eréfinung der Vorlesungen tber Theorie und Geschichte der bildenden Kiinste am 26. Oktober
1847, in: Oesterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst, 5, 1848, Nr. 14, 17.01., S. 49—51 und
Nr. 15,18.01.1848,S. 53 £, hier S. 49. An dieser Stelle sei daran erinnert, dass Adalbert Stifter wohl
aufgrund des eminent politischen Charakters publikumswirksamer Veranstaltungen im Jahre 1847
nicht die Erlaubnis erhilt, an der Universitit Wien einen speziell fiir das weibliche Publikum ge-

Open Access ©2019 by BOHLAU VERLAG GMBH & CO.KG, WIEN




»Die grosse Einheit der Kunst« 71

nige Monate spiter: »Jetzt sind wir eine Nation geworden, oder vielmehr wir haben
den Muth zu sagen: daf wir eine werden wollten — denn noch sind wir keine.«® Da-
mit die Kunst ihrer 6ffentlichen Funktion als »dsthetisches Erziehungsmittel« der sich
neu konstituierenden Nation auch gerecht wird, bedarf ihre staatliche Organisation und
Forderung grundlegender Reformen. Dies ist auch der Grund, warum Eitelberger im
Rahmen seiner Vorlesungen erldutert, wie die Kiinste mittels staatlicher und birger-
lich-privater Einrichtungen in der Vergangenheit dieser ethischen Rolle gerecht werden
konnten: Vom Zunftwesen bis hin zu den Kunstakademien, von der Nationalokono-
mie bis hin zur Hauswirtschaft, von der héfischen bis zur biirgerlichen Kunstauffassung
skizziert er eine Art historische Kunstsoziologie, die letztendlich von Desideraten der
politischen Aktualitit geleitet ist, ndmlich der (rhetorischen) Frage: »Hat der Staat die
K[un]st zu férdern?«” In Journalartikeln formuliert er ganz konkrete kunstpolitische
Forderungen an den Staat, die Zivilgesellschaft und die kirchlichen Institutionen. Das
sind zunichst einmal die Abschaffung des in seiner jetzigen Funktion als »dsthetische
Censur-Behorde« wirkenden Hofbaurats unter Paul Sprenger,® die Reform der wenig
praxisorientierten Kiinstlerbildung an den Akademien,” der kirchlichen und der priva-
ten Kunstforderung durch Kunstvereine.'® Mit diesen kunstpolitischen Reflexionen be-
findet sich Eitelberger tibrigens in der guten Gesellschaft von Schriftstellern wie Franz

dachten Kolleg tiber Asthetik zu veranstalten. Vgl. dazu N. ITsvo, Kritik der Leidenschaft. Adalbert
Stifters dsthetische Theorie und seine Poetik, in: Aesthetics, 15, 2011, S. 50—60.

6 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu hof-
fen oder zu flirchten? Vorlesung, gehalten bei Eroffnung des Sommer-Curses an der Wiener Hoch-
schule, in: Wiener Zeitung, Nr. 105, 14.04.1848, S. 497f. und Nr. 106, 15.04.1848, S. 501 £, hier
S. 497.

7 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste,
BL 4 v, Bl. K. Eine Transkription des Manuskripts (Wienbibliothek im Rathaus — im Folgenden
kurz s WBR« genannt — H.ILN. 23.441) findet sich im Anhang dieses Beitrags. In den im Aufsatz
zitierten Manuskriptpassagen wurden die Abkirzungen zu einem besseren Verstindnis der Quelle
in eckigen Klammern aufgeldst.

8 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Die Reform des Hofbaurathes, in: Wiener Zeitung, Nr. 117,
27.04.1848, S. 559 1. Zur Rolle des Hofbaurates und den zahlreichen Intrigen Eitelbergers gegen
Sprenger, vgl. SPRINGER, Wiener Ringstrafle (zit. Anm. 4), S. 21-23, S. 25, S. 27-32.

9 R. E1TELBERGER vON EDELBERG, Die Reform des Kunstunterrichtes und Professor Waldmiiller’s
Lehrmethode, Wien 1848. Zur Reform der Kunstakademie mit besonderer Riicksicht auf Eitel-
berger, vgl. SPRINGER, Wiener Ringstrafe (zit. Anm. 4), S. 32—35; W. WAGNER, Die Geschichte der
Akademie der bildenden Kiinste in Wien, Wien 1967, S. 148—161.

10 EITELBERGER, Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu hoffen oder zu fiirchten?
(zit. Anm. 6), S. 501 f. Dass Eitelberger keineswegs der einzige Schriftsteller war, der dem Problem
des Kunstgewerbes besondere Aufmerksamkeit widmete, erldutert SPRINGER, Wiener Ringstrafle

(zit. Anm. 4), S. 18—20.
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Kugler und Pietro Selvatico, die sich in Preuflen respektive Italien ebenso energisch
zugunsten umfassender Reformen der staatlichen und privaten Kunstinstitutionen aus-
sprechen.' Und er teilt mit diesen beiden Autoren die Bewunderung fiir das seit Kur-

11 Kugler und Eitelberger waren sich seit der gemeinsamen Mitarbeit am Kunstblatt bekannt (vgl. die
dort erscheinenden Aufsitze R. EITELBERGER vON EDELBERG, Ueber den Einflufl der Technik
auf den Kunstwerth der Medaille, in: Kunstblatt, 25, 26.03.1844, Nr. 25, S. 105 f; Nr. 26, 28.03.,
S. 109f; Nr. 27,02.04.,S. 113f; R. EITELBERGER VON EDELBERG, Die Wiener Kunstausstellung
im Jahre 1844, in: Kunstblatt, 25, 1844, Nr. 59, 23.07., S. 249—251; Nr. 60, 25.07., S. 253—256;
Nr. 61, 30.07.,S. 257—259). Ein erster direkter Kontakt ist dokumentiert durch einen Brief Kuglers
an Eitelberger (Berlin, 26.02.1846), dem er von seinen Reiseerfahrungen (Belgien, Frankreich und
Miinchen) zum Zwecke einer umfassenden Reform der bestehenden Kunstinstitutionen berichtet:
»Hochzuverehrender Herr! Erst vor Kurzem ist Ew. Hochwohlgeboren geehrtes Schreiben vom
rrten November v. J. in meine Hinde gelangt, und erst heute, nach Beendigung einer etwas an-
strengenden Arbeit, wird es mir moglich eine Anzahl von Briefschulden, und darunter auch die
gegen Sie, abzuwerfen. Entschuldigen Sie also freundlichst, dafl meine Antwort so spit kommt.
Meine Reise im vorigen Sommer war vorzugsweise gen Westen gewandt. Da unsere Kunstverwal-
tung bedeutender Reformen bedarf; so hatte ich den Auftrag erhalten, einige der bedeutendsten
Anstalten des Auslandes, namentlich in Belgien, Paris und Miinchen, zu besuchen und mich tber
deren Organisation u. Wirksamkeit zu unterrichten. Gern wire ich auch nach Wien gekommen,
auch hatte ich dies mit beantragt; es lief sich aber fiir dies mal nicht wohl machen. Einstweilen
habe ich mich mit dem alten Reglement Threr Akademie und mit dem, was mir zufillig mindlich
tiber Thre Kunst-Verhiltnisse (in administrativer pp. Beziehung) mitgetheilt ist, begntigen missen.
Figt es sich und gestattet es Thre Zeit, daf} Sie mich tiber etwaige Eigenthtimlichkeiten, Bedirfnisse,
Absichten pp. IThres kiinstlerischen Treibens niher unterrichten kdnnen, so werde ich Thnen auf-
richtig recht sehr dankbar sein. Beim Neu-Organisiren kann man nicht genug weiten Blick haben.
Von den Resultaten Threr Kunst-Uebung hitte ich sehr gern eine unmittelbare nihere Anschauung
gehabt; dies mufl ich aber glinstiger Gelegenheit vorbehalten. Ein Besuch von 3 oder 4 Tagen, den
ich vor 10 ¥ Jahren in Wien machte und bei dem ich nur die wichtigsten Gallerien fliichtig sah,
zihlt natiirlich gar nicht mit. Einzelne Arbeiten von Wiener Kiinstlern, einzelne Publikationen von
solchen, einzelne Nachrichten dariiber, die zu uns kommen, lassen uns zur Geniige erkennen, dafl
es auch bei Thnen an bedeutendem und achtbarem Streben keines weges fehlt. Danhauser’s Name,
so wenig wir von ihm kennen, hat auch bei uns einen sehr guten Klang und wir haben seinen Tod
mit Thnen schmerzlich empfunden. Ich werde Thnen daher [--] verpflichtet sein, wenn Sie die Giite
haben, mir die Kupferstiche nach seinen Gemilden, von denen Sie schreiben, freundlichst zukom-
men lassen. Ich schitze es mir zur Ehre, daf} Sie mir eine so freundliche Erinnerung bewahrt und
meinen Arbeiten einige Theilnahme geschenkt haben. Letztere, und namentlich das >Handbuch der
Kunstgeschichtes, sollten Vorstudien sein, um auf solcher Basis sowiel als méglich einen tichtigen
Bau ausfithren zu konnen. Seit mehreren Jahren bin ich ich [sic] aber ganz in die Kunst-Verwal-
tung hinein gezogen und ich weifd nicht, wann ich wieder zur Wissenschaft zuriickkehren kann.
Berlin, 26ten Febr. 1846[.] Mit vollkommenster Hochachtung[,] ganz ergebenst F. Kugler« (WBR,
H.I.N. 158.435). Wenig spiter bespricht Kugler mit grofler Skepsis Ferdinand Waldmiillers Re-
formvorschlige fiir den Malereiunterricht (F. K. [KucLer], Kunstunterricht: Das Bediirfnif} eines
zweckmifligeren Unterrichtes in der Malerei und plastischen Kunst. Angedeutet nach eignen Er-
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zem erst zur politischen Unabhingigkeit gelangte Belgien, welches europaweit Modell-
charakter erlangt, weil es als »junge« Nation durch Kunstférderung und Rickbesinnung
auf flimische Traditionen in der Kunst einen identititsstiftenden Faktor ausgemacht
hat.*?

Der genaue Ablauf dieser Vorlesungsreihe lisst sich anhand eines im Nachlass des
Kunsthistorikers befindlichen Manuskripts rekonstruieren (Wienbibliothek im Rat-
haus, H.I.N. 23.441): Dieses Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden
Kiinste«bietet einigen Aufschluss Uber Eitelbergers Systematik sowie tiber die in seinen
Frihschriften benutzten Quellen. Es handelt sich um ein Konvolut von vier beidseitig
beschriebenen Blittern mit zahlreichen Uberarbeitungen und umfangreichen Ergin-
zungen, die im Anhang (S. 94) transkribiert sind. Der Text ist nur sporadisch ausfor-
muliert, in einigen Teilen ist er aufgrund der Streichungen, Korrekturen und vor allem
aufgrund der stenographischen Schreibweise schwierig zu entziffern: Es handelt sich
offensichtlich um Notizen fiir den Privatgebrauch, die nicht als monographische Arbeit
publiziert werden sollten, aber im Kontext seiner in deutschen und osterreichischen
Gazetten publizierten Beitrige verdeutlichen, wie es Eitelberger gerade aufgrund dieser
theoretischen Grundausstattung gelingt, die sterreichische Kunstpolitik so umfassend
und organisch in ihrer gesamten Bandbreite (Kunstlehre, Kunstpatronage, Denkmal-
schutz) neu auszurichten.

Das Vorlesungsprogramm umfasst insgesamt 63 Paragraphen, die man in neun The-
menbereiche unterteilen kann:

fahrungen von Ferdinand Georg Waldmiiller, k.k. akadem. Rath und Professor. Wien 1846, in:
Kunstblatt, 28, Nr. 22, 06.05.1847, S. 85 f.) und Eitelberger druckt Kuglers Rezension im Anhang
seiner polemischen Entgegnung auf Waldmiiller ab (E1TELBERGER, Reform des Kunstunterrichtes
[zit. Anm. 9], S. 71-75). Zur gleichen Zeit gelangt Eitelbergers Pamphlet gegen Waldmiiller durch
Vermittlung Pietro Mugnas in die Hinde des italienischen Kunstschriftstellers und Akademiere-
formers Pietro Selvatico (1803—1880), mit dem Eitelberger in den folgenden Jahren in freundlicher
Korrespondenz steht. Vgl. dazu A. Aur pEr HEYDE, Per I'>avvenire dell’arte in Italia«: Pietro Selva-
tico e lestetica applicata alle arti del disegno nel secolo XIX, Ospedaletto (Pisa) 2013, S. 160-169;
A. Avur pEr HEYDE, I rapporti con Vienna: Selvatico, 'abate Pietro Mugna e Rudolf Eitelberger
von Edelberg, in: Pietro Selvatico e il rinnovamento delle arti nell'Italia dell'Ottocento (hg. von A.
Avur per HEyDE/M. VisENTIN/F. CASTELLANI), Pisa 2016, S. 203—223.

12 Vgl. dazu F. KuGLER, Ueber die Anstalten und Einrichtungen zur Forderung der bildenden Kiinste
und zur Conservation der Kunstdenkmaler in Frankreich und Belgien, nebst Notizen tiber einige
Kunstanstalten in Italien und England, Berlin 1846, sowie allgemein zum Problem der »Kunst-
erwartung« in Auseinandersetzung mit der modernen belgischen Kunst, siche den nach wie vor
mafigeblichen Text von W. SCHLINK, Jacob Burckhardt und die Kunsterwartung im Vormirz, Wies-
baden 1982.
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1. die Kunst in ihrem Verhiltnis zur Idee der Schénheit und die daraus abgeleitete har-
monisierende Wirkung auf das Leben (§ 1—4);

2. die Kunst in ihrem Verhiltnis zum Handwerk (§ 5-8);

3. das »unendliche« Kunstwerk als Objektivierung von Weltanschauung, Naturan-
schauung und individueller Kinstlerbegabung (§ 9—13);

4. die Kunst in ihrem Verhiltnis zur Weltanschauung in allgemeiner und historischer
Perspektive (§14-25);

5. der Stil in seinem Verhiltnis zur national bedingten Volksanschauung (§ 26—41);

6. Individualitit und Begeisterung als prigende Elemente kiinstlerischer Schépfung
(§ 42-43);

7. verbindliche Normen der kinstlerischen Darstellung mit besonderer Riicksicht auf
Lebendigkeit, Stoff und Gegenstand (§ 44-51);

8. das System der Kiinste und die historische Entwicklung der Kiinste in kritischer
Auseinandersetzung mit dsthetischen und kunsthistoriographischen Modellen
(§ 52-59);

9. die Kunst als Gegenstand der Staatsverwaltung, ihr Verhaltnis zur Religion und zur
Nationalokonomie (§ 60—63).

Eine gewichtige Rolle bei der Konzeption dieses kunsttheoretischen Entwurfes — vor
allem, was das Verhiltnis von Kunstgeschichte und Asthetik angeht, aber vermutlich
auch im Hinblick auf Eitelbergers Rezeption mafigeblicher Konzepte der romantischen
Kunstphilosophie — spielt der seit 1823 an der Wiener Universitit Asthetik (und spiter
auch klassische Philologie) lehrende Franz Ficker."® In seiner Aesthetik, oder Lehre vom
Schonen und der Kunst in ibrem ganzen Umfange (1830) warnt Ficker seine Leser vor
einer allzu dezidiert spekulativen dsthetischen Perspektive, der man durch empirisches

Studium von Einzelwerken entgegentreten sollte:

Der studierende Jingling ist jedoch von dem allzuvielen Lesen dsthetischer Schriften zu war-
nen; ist er einmal in einem umfassenden Lehrbuche orientirt, so weihe er seine ganze Liebe
und sein Studium den Kunstwerken selbst. So lernt man auch, ist man einmal durch die Karte
orientirt, die Natur besser aus der Pracht des gestirnten Himmels, als durch den Anblick der

Karte.™

13 Vgl. Boropajkewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 1), S. 321. Zur Person Fickers vgl. C.
voN WurzBacH, Biographisches Lexicon des Kaiserthums Oesterreich, IV, Wien 1858, S. 219f.

14 F. FIckKER, Aesthetik oder Lehre vom Schénen und der Kunst in ihrem ganzen Umfange, Wien
1830, S. 23.
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Aus eben diesem Grunde integriert Ficker seine Vorlesungen iiber Asthetik mit einem
Geschichtliche[n] Ueberblick der gesammien schinen Kunst nach ibren einzelnen Sphéiren
(1837). Denn — so schreibt er — »[d]urch die Kunstgeschichte wird erst ein helleres Licht
tber die Lehre vom Schénen verbreitet; das Allgemeine wird erst durch das Besondere
klar und deutlich«!®. Es geht Ficker darum, seinem Publikum eine »leichte Ubersicht
Uber ihre [i. e. die Kunst] Gestaltung in den einzelnen Sphiren, in einzelnen Zeitaltern
und bei einzelnen Nationen« zu vermitteln. Die Idee der Kunst fungiert in diesem Zu-
sammenhang als »der Haltepunkt des Ganzen, allerdings betont Ficker, dass es sich
dabei nicht um eine absolute Idee handelt:

Diese [i. e. die Kunst] wird sich nach der jedesmal herrschenden religiosen Weltanschauung
anders gestalten; aber auch bei gleicher religiéser Weltanschauung wird sie durch Nationali-
tit, Klima und andere Verhiltnisse verschieden modificirt werden. Ohne klaren Hinblick auf
das hochste Schone, wie es, seiner Einheit ungeachtet, sich unter verschiedenen Vélkern und
Zeiten nothwendig in vielfachen Schattirungen zeigen muf}, werden nur zu oft die Kunst-
schopfungen aller Nationen und Jahrhunderte auf das Bunteste unter einander geworfen; und
wenn ja eine ungefihre Scheidung gemacht wird, so ist mit einigen allgemeinen, und zuletzt
wenig bedeutenden Gegensitzen des Antiken und Modernen wenig gewonnen fiir die hellere

isthetische Anschauung.16

Mit seiner bemerkenswerten Offenheit gegeniiber empirischer Kunstforschung und
historisch-geographischer Differenzierung wird der Wiener Asthetikprofessor Zu einem
wichtigen Ansprechpartner fiir den jungen Eitelberger, und Ficker ist es auch, der Kug-
lers und Carl Schnaases weltkunstgeschichtliche Kompendien in den Oesterreichischen
Blittern fiir Literatur und Kunst eingehend bespricht und somit in den Wiener Kunst-
diskurs des Vormirz einfiihrt.”” Doch trotz seines Interesses an einer universalhistori-
schen Sicht auf Kunst sollte man nicht tibersehen, dass Fickers Kunstbegriff noch stark
von Modellen des vorherigen Jahrhunderts — insbesondere durch Johann Georg Sulzers
Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste — geprigt ist:'® »[D]er echte Aesthetiker umfasse

15 F. FickeRr, Geschichtlicher Ueberblick der gesammten schénen Kunst nach ihren einzelnen Sphi-
ren, Wien 1837, S. III.

16 Ficker, Geschichtlicher Ueberblick (zit. Anm. 15), S. IIIf.

17 F. Ficker, Handbuch der Kunstgeschichte von Franz Kugler, Stuttgart 1842, Geschichte der bil-
denden Kiinste von Carl Schnaase, Disseldorf. 1. und 2. Bd. 1843, 3. Bd. 1844, in: Oesterreichische
Blatter fir Literatur und Kunst, 2, 1845, 83, 12.07.1845, S. 641—645; 84, 15.07.1845, S. 650—656;
85,17.07.1845,S. 658—662.

18 P. O. Kri1sTELLER, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (II), in:
Journal of the History of Ideas, 13, 1952, H. 1, S. 1746, hier S. 38f.
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[...] alle Schwesterkinste der Musen mit gleicher Liebe, schreibt Ficker in der zweiten
Auflage seiner Aesthetik (1840) und folglich behandelt er in seinem Geschichtlichen Ue-
berblick neben der Architektur (die er als historische >Leitkunst« wiirdigt) und den ande-
ren bildenden Kiinsten (Plastik, Malerei, Druckgraphik) in gesonderten Kapiteln auch
die Gartenkunst, Tonkunst, Poesie, Redekunst und Schauspielkunst.’” Im Gegensatz
dazu gilt Eitelbergers prioritires Interesse nicht etwa einer allgemeinen Theorie, son-
dern einer >praktischen Asthetik< der dildenden Kiinste: Fickers in die Breite gehendes
und schematisierendes System widerstrebt seinem Anliegen, am Einzelmonument das
Konzert der Kiinste darzustellen, und seine kunstarchiologischen Untersuchungen der
Jahre 1850-1860 zeigen, wie sich dieser theoretische Ansatz in der kunsthistorischen
Praxis niederschligt.

Eine weitere, mafigebliche Quelle fir Eitelbergers kunsttheoretische Reflexionen ist
der Wiener Hofmedailleur Joseph Daniel B6hm, auf dessen Rolle bereits Julius von
Schlosser hingewiesen hat.*' Bohms kleine, aber ausgesprochen breit geficherte Samm-
lung an Kunst und vor allem Kunstgewerbe des Mittelalters und der frithen Neuzeit
ist vor allem in den 1830er und 1840er Jahren ein wichtiger Anlaufpunkt fiir junge
Wiener Kunstforscher, die in dem Hofmedailleur einen ausgesprochen kompetenten
Ansprechpartner finden: Thm ist es schliefilich zu verdanken, dass der junge Eitelber-
ger am Umgang mit Originalen mit kennerschaftlichen Aspekten sowie mit Fragen
der Technik und der Materialisthetik konfrontiert wird.?? Dariiber hinaus stofit Eitel-
berger durch Vermittlung B6hms auf die in seinen Vorlesungen am meisten zitierte
Quelle: Carl Friedrich von Rumohrs Izalienische Forschungen (1827-1831).* Wihrend
Schlosser noch Zweifel an direkten Kontakten zwischen Rumohr und Béhm hegte, hat

19 F. FickER, Aesthetik oder Lehre vom Schénen und von der Kunst in ihrem ganzen Umfange,
2. Auflage, Wien 1840, S. VIIL.

20 Stellvertretend sei in diesem Zusammenhang an seine Arbeiten tiber die Kunst im Friaul erinnert.
Vgl. dazu A. Aur per HeYDE, Il Friuli e il suo patrimonio artistico negli scritti di Rudolf Eitel-
berger von Edelberg: questioni di metodo e politiche della tutela, in: La conservazione dei monu-
menti e delle opere d’arte in Friuli nell’Ottocento (hg. von G. PErusiNI/R. FaBiani), Udine 2014,
S. 15—26.

21 J. vOoN ScHLOSSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Ruckblick auf ein Sdkulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich (1934), zit. nach der ital. Ubersetzung: La scuola viennese di storia
dell’arte. Sguardo ad un secolo di lavoro di eruditi tedeschi in Austria, in: La storia dell’arte nelle
esperienze e nei ricordi di un suo cultore (hg. von S. ScarroccH1A), Milano 2014, S. 67—227, hier
S. 69—73.

22 Vgl. E. HENszLMANN, Daniel Joseph Bohm, in: Oesterreichische Revue, 4, 1866, S. 110-127, und
den Beitrag von Andrea Mayr im vorliegenden Band.

23 C. F. von RuMOHR, Italienische Forschungen, 3 Bde., Berlin/Stettin 1827-1831 (vorhanden in der
Bibliothek Eitelbergers).
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Edwin Lachnit bereits darauf verwiesen, dass Eitelberger die Arbeiten des norddeut-
schen Adeligen in seinen Frihschriften zitiert.”* Letztendlich schafft Rumohr selbst die

Zweifel aus dem Raum, indem er in seiner 1838 erschienenen Reise durch die éstlichen

Bundesstaaten in die Lombardey von einem Aufenthalt in Wien spricht und in diesem

Zusammenhang die »kleine, doch gewihlte Sammlung des Herrn Hofmedailleur und
Director Bohme [sic]« erwihnt.”® In jedem Fall ist es bemerkenswert, wie hiufig die

Italienischen Forschungen in dem Wiener Vorlesungsmanuskript zitiert werden, und da-
bei beschrinkt sich Eitelbergers Interesse an Rumohr keinesfalls auf den empirischen

Kunstforscher und Quellenkritiker, sondern gilt in erster Linie dem kontrovers rezipier-
ten »practische[n] Aesthetiker«*®. Diese Bedeutung Rumohrs innerhalb der Vorlesungs-
reihe erschlieft sich auf den ersten Blick anhand einer programmatisch anmutenden

Randglosse am rechten oberen Rand des ersten Manuskriptblattes: »Die ant[ike] K[un]

st nicht aus nackter Anwend[un]g dsthet[ischer] Prinz.[ipien] sondern Spieg[e]l d[e]s

Geisteslebens«.?” Mit diesem Satz warnt der Autor der Italienischen Forschungen davor,
die Antike als theoretisches Konstrukt in den Dienst gegenwartskinstlerischer Pro-
gramme zu stellen. Rumohrs Kritik richtet sich in erster Linie gegen das neoklassi-
zistische Antikenbild der Weimarer Winckelmann-Nachfolge, weil dieses einer noch

ausstehenden empirischen Erschliefung der durch Quellen und Monumente belegten

historisch-geographischen Komplexitit alter Kunst im Wege steht:

Allein auch die Ueberreste alter Kunst zeigen, wie jedem Unbefangenen bei einer Orienti-
rung einleuchten muf}: daf} in der Kunst des Alterthumes, welche uns Entlegenen einmal als
ein Ganzes, oder Gleichférmiges erscheint, welche wir daher wohl etwas zu allgemein und
franzésirt, die Antike, nennen, mehr, als eine Richtung des Geistes sich ausgedrickt; das sie
durchhin der Spiegel des jedesmaligen Geisteslebens, nirgend nackte Anwendung dsthetischer

Principien sey.28

24 SCHLOSSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 21), S. 73; LacuniT, Wiener
Schule (zit. Anm. 2), S. 129.

25 C. F. von RumoHR, Reise durch die 6stlichen Bundesstaaten in die Lombardey, und zuriick tiber
die Schweiz und den oberen Rhein, in besonderer Beziehung auf Volkerkunde, Landbau und Staats-
wirtschaft, Libeck 1838, S. 49.

26 Rumohr selbst bezeichnet sich so in einem Brief an Karl Otfried Miiller (Rothenhausen,
08.05.1836). Vgl. F. SToCK, Briefe Rumohrs an Otfried Miller und andere Freunde, in: Jahrbuch
der preuszischen Kunstsammlungen — Beiheft, LIV, 1933, S. 1—44, hier S. 15.

27 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S.96),Bl. 1

28 RuMmoHR, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23),1,S. 108 f.
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Der hier geduflerte Anspruch, die Antike (und somit die Kunst) nicht mehr als mono-
lithisches Gebilde, sondern als historisch differenziertes Phinomen auf den Grund zu
gehen, sie gleichfalls aber mit Hilfe einer theoretischen Mindestausstattung wissen-
schaftlich zu erfassen, findet seinen Niederschlag in Karl Otfried Millers Handbuch der
Archiologie der Kunst (1830), das Eitelberger gerne in seinen Vorlesungen zitiert.”” Sehr
viel hdufiger sind tibrigens die Verweise auf Otfrieds Bruder, den Altphilologen Eduard
Muiller, dessen Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten (1834—1837) alternativ dazu
den historischen Wandel der Kunstauffassung anhand der schriftlichen Quellen unter-
sucht.>®

Wie bereits angedeutet geht es in den ersten vier Paragraphen des Vorlesungsma-
nuskripts um den Ursprung der Kunst und ihre Fihigkeit, »vermoge ihres Zusammen-
hangs und theils dieser Identitit mit den hochsten Ideen« harmonisch und besinftigend
auf die Zeit und den Menschen zu wirken.?! Der Zweck der Kunst besteht, so Eitelber-
ger, keinesfalls im »abstrakten fernesein« von allen praktischen Lebensaspekten oder gar
im individuellen Vergniigen der Anschauung, sondern sie soll aufgrund ihres historisch
gewachsenen Verhiltnisses zum Handwerk eng mit dem Leben verbunden sein.*> An
dieser Stelle versucht Eitelberger den Ursprung der Trennung und der bis in die Gegen-
wart reichenden »absoluten Geschiedenheit« von Kunst und Handwerk quellenkritisch
zu klaren (Eduard Miillers Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten wird in diesem
Zusammenhang mehrfach genannt), um dann im folgenden Paragraphen eine Briicke
zur aktuellen Zeitfrage zu schlagen: »Darf die Kunst diesen Boden [des Handwerks]
verlassen? Auf welche Weise ist die Harmonie zwischen beiden dort herzustellen wo sie
sich geschieden und getrennt haben? Durch Maschinen und Fabriksschule ?«*?

Im Gegensatz zu seinem Lehrer Ficker, der das Handwerk als Fleiflarbeit und dufler-
lich bedingte Erwerbsquelle, welche sich »den Forderungen des tiglichen Lebens« fiigt,
ganz klar von der Kunst als »freies Spiel der Phantasie« abgrenzt, macht Eitelberger die

29 K. O.MLLER, Handbuch der Archiologie der Kunst, Breslau 1830. Zur wissenschaftshistorischen
und kunsttheoretischen Relevanz von Miillers Handbuch, vgl. S. SETTIs, Dal sistema all’autopsia:
T'archeologia di C. O. Miiller, in: Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa — Classe di Lettere
e Filosofia, XIV, 1984, S. 1069—1096; U. FrRaNKE/W. Fuchs, Kunstphilosophie und Kunstarchio-
logie: zur kunsttheoretischen Einleitung des Handbuches der Archiologie der Kunst von Karl Ot-
fried Miiller, in: Boreas, 7, 1984, S. 269—294; H. LocHER, Kunstgeschichte als historische Theorie
der Kunst, 1750-1950, Miinchen 2001, S. 243 f.

30 E.MULLER, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 2 Bde., Breslau 1834-1837,11 (1837),
S. VI (vorhanden in der Bibliothek Eitelbergers).

31 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 96), Bl 1r.

32 Ebenda.

33 Ebenda (zit. im Anhang, S. 97), BL. 1v.
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Verséhnung von Kunst und Handwerk zu einer prioritiren Frage.** Interessant dabei
ist, dass er fernab von romantischen Verklirungen des mittelalterlichen Steinmetzen-
und Zunftwesens in dem Thema einen wichtigen kunstpolitischen, ja nationalskonomi-
schen Aspekt sieht. Ein Vorldufer in diesem Sinne ist Kugler, der bereits im Schlusswort
seines Handbuchs der Geschichte der Malerei in Deutschland, den Niederlanden, Spanien,
Frankreich und England (1837) die gegenwirtige Trennung von Kunst und Handwerk
als Fehlentwicklung ansieht und deren Ursprung in der Verbreitung einer idealistischen
Kunstauffassung ausmacht:

Es trat eine unnatiirliche Feindschaft zwischen Leben und Kunst ein; wie die Kiinstler sich
mit Vorliebe in den Triumen einer idealen Welt wiegten und mit Verachtung auf den Staub
des irdischen Daseins herabsahen, so spottete die reale Welt ihrer funkelnden Luftschlosser

und verweigerte ihnen die gebiihrende Opferspende.®

In seinem Artikel Ueber den Pauperismus auch in der Kunst (1845) weist Kugler auf das
Uberangebot an Kunstprodukten und das erstarkende Heer erwerbsloser Kiinstler hin,
fordert diese auf, sich dem Handwerk zuzuwenden und dieses kiinstlerisch zu nobilitie-
ren:

Mir scheint es ein segensreicheres Thun, wenn Ihr [...] den Dingen, die unser alltigliches
Leben umgeben, denjenigen Adel der Form gebt, der unsern Sinn und unser Gefithl unbewufit,
aber auch ununterbrochen in einer gehobenen Stimmung erhilt. Es ist hier dieselbe Wirkung,
wie die des wahren hohen Kunstwerkes, nur nicht wie bei diesem laut und von oben herab,

sondern leise und von unten herauf.3¢

Derlei Gedanken prigen auch seinen Entwurf eines neuen Reglements fiir die Konig-
liche Akademie der Kiinste Berlin vom Juli 1844, in dem er vorschligt, die »allgemeine

34 FickER, Aesthetik oder Lehre vom Schonen (zit. Anm. 19), S. 109 f.

35 F. KucLER, Handbuch der Geschichte der Malerei in Deutschland, den Niederlanden, Spanien,
Frankreich und England, Berlin 1837, S. 326. Dazu (und ganz allgemein zu Kuglers Reformvor-
schligen), vgl. L. KoscHNick, Franz Kugler (1808-1858) als Kunstkritiker und Kulturpolitiker, phil.
Diss. Freie Universitit Berlin 1985, S. 209—212; L. Koscunick, Kugler als Chronist der Kunst
und preuflischer Kulturpolitiker, in: Franz Theodor Kugler: deutscher Kunsthistoriker und Berliner
Dichter (hg. von M. EspacNe/B. Savoy/C. TrauTMaNN-WALLER), Berlin 2010, S. 1-14; K. HECK,
Die Beziiglichkeit der Kunst zum Leben: Franz Kugler und das erste akademische Lehrprogramm
der Kunstgeschichte, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 32, 2005, S. 7—15.

36 F. KUGLER, Ueber den Pauperismus auch in der Kunst, in: Kunstblatt, 26, 1845, Nr. 71, 04.09.,
S.297-299; Nr. 72,09.09., S. 303 £, hier S. 299.
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Zeichnenschule« sowie die »Kunst- und Gewerkschule« zu vereinen und daraus eine

unabhingige »allgemeine [...] Zeichnen und Modellirschule« zum Zwecke der hoheren

Ausbildung der Kunsthandwerker zu griinden. Neben dem praktischen Unterricht sieht

dieses Projekt auch theoretische Vortrige vor, damit die Schiiler »aus dem blof} sklavi-
schen geistlosen Nachahmen herauskommen«.*’

Gerade um dem anonymen Mechanismus der sseelenlosen« industriellen Produk-
tion zu begegnen, betont Eitelberger im Rahmen seiner Vorlesungen ganz im Sinne
der Schellingianer die »unendliche Individualitit« des Kiinstlers, erteilt aber gleichfalls
jeglichem romantischem Subjektivismus eine klare Absage:*® »Denn der Kiinstler darf
nicht in ein blofes Sehnen aufgehen, er muf} sich objektiviren, und das, was sich so
objektiviert, muf} als ein erfaffen und erkennen neu erscheinen.«*” Diese mit besonderer

Emphase vorgetragene Individualitit des sich im Kunstwerk objektivierenden Kiinst-
lers erlaubt es dem kritischen Betrachter, die »in unmittelbarer Einheit im Kunstwerke«
wahrnehmbaren weltanschaulichen, nationalen und individuellen Elemente zu erken-
nen und erfassen.*® Aus diesem Grund misst Eitelberger in seinen Vorlesungen dem
Verhiltnis der Kunst zur Weltanschauung besondere Bedeutung bei: Dabei spricht er
von drei grofien historischen Phasen (orientalisch, griechisch und christlich), was wohl
auch auf seine Beschiftigung mit Hegels Vorlesungen diber die Philosophie der Geschichte
(1837) zurtckzufiihren ist.*' Allerdings betont er in diesem Zusammenhang, dass diese
drei unterschiedlichen Weltanschauungen »weder die Welt [betreffen,] noch schliefen
sie andere in anderen Gebieten berechtigte Volker aus«: Es handelt sich demzufolge
nicht um Kunstformen, so wie Hegel sie im zweiten Teil seiner Vorlesungen iiber die
Asthetik mit der Unterteilung in symbolisch, klassisch und romantisch zum Ausgangs-
punkt eines historischen Entwicklungsschemas macht, sondern eher um ein pluralisti-

37 Zit. nach der ausfiihrlichen Darstellung in Koscunick, Franz Kugler (zit. Anm. 35),S. 211.

38 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im An-
hang, S. 98), Bl. 2r. Vgl. dazu F. W. J. ScHELLING, Texte zur Philosophie der Kunst, Stuttgart 1982,
S. 251f., und zur Schelling-Rezeption S. RIcHTER, A history of poetics: German scholarly aesthe-
tics and poetics in international context, 1770-1960, Berlin/New York 2010, S. 91—93. In seiner Re-
zension von Ludwig Merz'im Newuen Repertorium fiir theologische Literatur und kirchliche Statistik ex-
schienener Arbeit Schelling und die Theologie (1845) duflert sich Eitelberger sehr kritisch tiber Schel-
ling, dessen Intuitionen er schitzt, wihrend er ihm einen allzu laxen Umgang mit der »positiven«
Religion vorwirft. Vgl. R. EITELBERGER VON EDELBERG, Rezension von: Ludwig Merz, Schelling
und die Theologie, Berlin 1845, in: Oesterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst, 2, 1845, Nr. 66,
03.06.,S. 513-515.

39 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 98),Bl ar.

40 Ebenda, S. 98,Bl. D.

41 Ebenda, S. 99, Bl. D-E.
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sches Modell des geschichtlichen Fortschritts im Sinne von Herders Auch eine Philo-
sophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit (1774), das jeder Nation und Epoche
ihren entsprechenden Wert zugestehen will.*> Von dieser Primisse der Gleichwertigkeit
historischer Kulturen ausgehend skizziert Eitelberger in seinem Vorlesungsmanuskript
eine Art Weltkunstgeschichte, die er unter Hinzuziehung der mafigeblichen Uber-
blickswerke (Miiller, Kugler, Schnaase) seinen Hérern erortert.*

In den Paragraphen 26—30 geht der Vortragende auf die im Kunstwerk erfassbare
Nationalitit als eigentlichen »Irdger der Weltanschauung« ein: ein fiir seine Kunsttheo-
rie (sowie spiter auch fur seine kunsthistorische Methodik) eminent wichtiges Problem,
das angesichts der verstirkt in Erscheinung tretenden Nationalititenfrage im Vielvol-
kerstaat zunehmend auch politisch relevant ist und zu dem Eitelberger im Rahmen
seiner Titigkeit als Redakteur der Wiener Zeitung klar Stellung bezieht.** In seinem
Vorlesungsprogramm bringt er das Problem apodiktisch mit dem Ausspruch »Ohne
Nationalitit keine Kunst« auf den Punkt.*” Auch in diesem Fall geht der Blick zunichst
von zeitgendssischen Fillen aus: Eitelberger beklagt in diesem Zusammenhang den
»Verfall der Kunst mit dem Hereinziehen fremder Elemente« und bezieht sich dabei
in erster Linie auf den Einfluss der franzésischen Moderne auf die europiische Malerei
des frithen 19. Jahrhunderts sowie auf den immerfort kritisierten »moderne[n] Kos[mo]
politismus« der Miinchner Malerei, welcher er das Beispiel der belgischen Malerei mit
ihrem bewussten Ruckgriff auf flimische Tradition entgegensetzt.*® Allerdings ist be-
merkenswert, dass Eitelberger sich auch in diesem Zusammenhang Rumohrs Kritik an
dem von Winckelmann, Mengs und den Weimarer Kunstfreunden vertretenen univer-

42 Ebenda, S. 99, BL. D.

43 Vgl. LocHER, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst (zit. Anm. 29), S. 236—254, und
den Beitrag von Georg Vasold im vorliegenden Band.

44 So verurteilt er am 13.10.1848 die zunchmend erstarkenden separatistischen Strémungen, fordert
eine »Entnationalisierung« sowie »Entkirchlichung« des Staates und duflert den Wunsch nach um-
fassender Versohnung und gegenseitiger Achtung der Nationen im Vielvolkerstaat. R. EITELBER-
GER VON EDELBERG, Wien, 13. Oct., in: Abend-Beilage zur Wiener Zeitung, Nr. 183, 13.10.18438,
S. 720.

45 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 100), BL. 2v. Allgemein dazu vgl. H. LocHER, Stilgeschichte und die Frage nach der »nationalen
Konstante, in: Zeitschrift fiir schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, 53, 1996, S. 285—
294.

46 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 100), BL. 2v; EITELBERGER, Antrittsrede (zit. Anm. 5), S. s50f. Vgl. dazu R. ScHocH, Die »belgi-
schen Bilder«: zu einem Prinzipienstreit der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts, in: Streit um
Bilder: von Byzanz bis Duchamp, Berlin 1997, S. 161-179; Ch. ScHoLL, Revisionen der Romantik:
zur Rezeption der »neudeutschen Malerei«, 1817-1906, Berlin 2012, S. 104-117, S. 154-162.
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salen Idealbegriff zu eigen macht: Das eigentlich nationale Element der Kunst liest sich
somit als Reaktion auf den Begriff des Idealschonen, welches aus seiner Uberzeitlichen
Bestimmung geldst und auf eine von Land zu Land variierende »Volksanschauung« zu-
rickgefihrt wird. Dann erst kénnen intellektuelle Barrieren niedergerissen und einer
Wiirdigung der srelativen< Schonheit deutscher, flimischer oder niederlindischer Kunst
der Weg geebnet werden, denn — so Eitelberger — »[e]s giebt kein Ideal, das nicht durch
und durch nationell wiire; es wire dann fahl, und leer, ohne allen positiven fond«*”. Wie
stark dieser Gedanke noch von Goethes Kunstanschauung geprigt ist, zeigt der Hin-
weis auf eine »[h]errliche Bemerkung« aus der Italienischen Reise, die Rumohr in den
1talienischen Forschungen erwihnt und in der dieses Prinzip einer regional variierenden
Naturanschauung treffend charakterisiert wird.*®

Die Iralienischen Forschungen und Millers Handbuch der Archéologie der Kunst sind
somit die mafigeblichen Quellen, mittels derer sich Eitelberger im Rahmen der Vor-
lesungen als heterodoxen Asthetiker darstellt und sich von der »moderne[n] Lehre vom
Ideal und vom Styl« klar abgrenzt.*” Ausfiihrlich schildert er die im Schorn-Rumohr-
Streit (1820-1825) mindende Stildebatte der Goethezeit, um letztendlich seinen eige-

47 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 102), Bl 2v.

48 Ebenda. »Es ist offenbar, dafl sich das Auge nach den Gegenstinden bildet, die es von Jugend auf
erblickt, und so mufl der venezianische Maler alles klarer und heiterer sehn als andere Menschen.
Wir, die wir auf einem schmutzkotigen, bald staubigen, farblosen, die Widerscheine verdisternden
Boden und vielleicht gar in engen Gemichern leben, konnen einen solchen Frohblick aus uns selbst
nicht entwickeln. Als ich bei hohem Sonnenschein durch die Lagunen fuhr, und auf den Gon-
delrindern die Gondoliere leichtschwebend, bunt bekleidet, rudernd betrachtete, wie sie auf der
hellgriinen Flache sich in die blaue Luft zeichneten, so sah ich das beste, frischeste Bild der vene-
tianischen Schule. Der Sonnenschein hob die Localfarben blendend hervor, und die Schattenseiten
waren so licht, dass sie verhiltnifmifig wieder zu Lichtern hitten dienen kénnen. Ein Gleiches galt
von den Widerscheinen des meergriinen Wassers. Alles war hell in hell gemalt, so daf die schiu-
mende Welle und die Blitzlichter darauf n6thig waren, um die Tupfchen aufs i zu setzen. — Tizian
und Paul hatten diese Klarheit im hochsten Grade, und wo man sie in ihren Werken nicht findet,
hat das Bild verloren, oder ist aufgemalt.« J. W. GoETHE, Aus meinem Leben. — Dichtung und
Wabhrheit, Wien 1817,1V, S. 132 f. RUMOHR, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23), 1, S. 77-79.
Ludwig Schorn hat eben diese Goethepassage an prominenter Stelle im Kunstblatt als eine Art
kunstkritisches Credo separat veréffentlicht. [L. ScHorn], Das Auge, in: Kunstblatt, 1, 1820, Nr. 38,
11.05.,5. 149.

49 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im An-
hang, S. 102), BL. 2v. Zu Rumohrs Kunsttheorie und deren kontroverser Rezeption, vgl. P. ML-
LER-TaAMM, Rumohrs »Haushalt der Kunst«: zu einem kunsttheoretischen Werk der Goethe-Zeit,
Hildesheim/Ziirich/New York 1991, S. 43—50; J. SCHONWALDER, Ideal und Charakter: Untersu-
chungen zu Kunsttheorie und Kunstwissenschaft um 1800, Miinchen 1993, S. 108f.
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nen Standpunkt zu bestimmen®’: »Die von O. M. in seiner Archiologie ausgesprochene
Ansicht, womit der Verfaler des Programmes wesentlich iibereinstimmt«*'. Dazu heif}t

es in Millers Handbuch:

Die gesammte Kunstthitigkeit, insofern sie von dem geistigen Leben und den Gewdhnungen
einer einzelnen Person abhingt, wird eine individuelle; von dem einer Nation, eine nationale.
Sie wird durch Beides eben so in den Kunstideen als in der Formenwahl bestimmt, und nach
der Wandelbarkeit des Lebens von Individuen und Nationen in verschiedenen Zeiten und

Entwicklungsstufen auf verschiedene Weise bestimmt. Diese Bestimmung, welche die Kunst

dadurch erhilt, nennen wir den Sty/.52

Bemerkenswert an Miillers Darstellung ist, dass er — dhnlich wie Rumohr — trotz aller
national bedingten Relativierungen des Stilbegriffs diesen mit seiner urspringlichen
Funktion eines tiberzeitlichen Qualititsmerkmals in Einklang bringt: »Nur der hat
einen Styl, dessen Eigenthiimlichkeit michtig genug ist, seine ganze Kunstthitigkeit
durchgreifend zu bestimmen.«** Eitelberger bringt diesen Aspekt mit dem von Buffon
stammenden Ausspruch »Le style c’est 'Thomme« sehr prizise auf den Punkt und be-
tont seinerseits, dass Stil als Synonym fiir den im Kunstwerk erfassbaren »Stimpel der
besonderen Individualitit« aufzufassen sei.>* Die alles entscheidende Instanz bleibt die

50 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 103), BL 3r—3v. Vermutlich verwendet er hier auch Nachschlagewerke wie I. JerTTELES, Asthe-
tisches Lexikon, Wien 1834-37,11, S. 352—354. Vgl. dazu ScHONWALDER, Ideal und Charakter (zit.
Anm. 49), S. 86—88, sowie zusammenfassend H. LocHER, Stil, in: Metzler Lexikon Kunstwissen-
schaft. Ideen, Methoden, Begriffe (hg. von U. PrisTERER), Stuttgart/Weimar 2003, S. 335-340.

51 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 104), Bl. 3v.

52 MULLER, Handbuch der Archiologie der Kunst (zit. Anm. 29), S. 14.

53 Ebenda, S. 15.

54 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 104), BL. 4r. Wie genau der hier theoretisch formulierte Kiinstlerbegriff mit seiner Betonung auf
einer »durchwaltenden« individuellen Leistung im Wiener Kunstdiskurs aufgenommen wird, zeigt
die polemische Auseinandersetzung um den Figurenschmuck des Schutzengelbrunnens vor der
Paulanerkirche in Wieden (1843-1846). Eitelberger bespricht diese Arbeit der Wiener Architekten
Eduard van der Nill und August Sicard von Sicardsburg im »Kunstblatt« der Wiener Sonntags-
blitter (R. EITELBERGER vON EDELBERG, Der neue Brunnen vor der Paulanerkirche in der Vorstadt
Wieden, in: Kunstblatt. Beilage zu den Sonntagsblittern, XXI./Nr. 41, 11.10.1846, S. 981—984).
Der Ausgangspunkt des Streits sind die nach Entwiirfen van der Niills in Zink gegossenen vier
Drachen an der Basis des Brunnens: Dass der Bildhauer Johann Baptist Preleuthner diese nach
einem einzigen Modell ausgefiihrt hat, ist ganz offensichtlich auf die Kostenfrage zurtickzufiihren
und darauf verweist van der Niill in seiner Entgegnung auf Eitelbergers Vorwurf, die Drachen seien
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produktive Leistung des Kiinstlerindividuums, auf dessen Spuren er sich in der Diskus-
sion von Begriffen wie »Genie, Phantasie und Begeisterung« begibt, was wiederum einer
Auseinandersetzung mit Goethes kunsttheoretischen Schriften geschuldet ist.>

Auch im siebten Themenkomplex des Vorlesungsprogramms tritt die Wirkung von
Rumobhrs kunsttheoretischer Reflexion auf den jungen Eitelberger noch einmal klar in
Erscheinung. Hier formuliert er drei fir den bildenden Kiinstler verbindliche Normen
der kunstlerischen Darstellung: »Damit aber seine Personlichkeit sich nie manierirend
oder modern karikatirend erniedrige muf die Darstellung 1) [sich] an die Natur halten
und 2) den Stoff des Kunstwerkes und 3) den Gegenstand entsprechend auffaflen.«*® In
Punkt 1 bezieht er sich explizit auf Rumohrs Begrift der »Lebendigkeit«:

nichts als »Fabrikarbeit« (E. van DER NLL, Nihere Betrachtungen tber die kiinstlerische Tendenz
des Brunnens der Vorstadt Wieden. Als Erwiderung der Kritik des Hrn. v. E., in: Kunstblatt. Als
auflerordentliche Beilage der Sonntagsblitter, XXIII, 25.10.1846, Nr. 43, S. 1034-1037). Doch der
eigentliche Kern der Polemik ist Eitelbergers Entgegnung auf van der Niills Behauptung, die Kritik
misse sich darauf beschrinken, die »logische Darstellung« des »konstruktiven Prinzips« zu begrei-
fen. Kunstwerke, so Eitelberger, sind keine Produkte logischen Denkens, sondern ihr Ursprung liegt
in der Fantasie des Kiinstlerindividuums: »Die Konception eines dchten Kunstwerkes beruht auf
dem lebendigen Durchdrungensein von der Schonheitsidee, die Phantasie muf8 den Kiinstler von
Anfang bis zur Vollendung eines Kunstwerks begleiten, und der Verstand, das >logische« Element
kémmt nur dann in Frage, wenn es sich um duflerliche, mathematisch-mechanische, oder lokale
Verhiltnisse handelt. Wo aber, wie bei dem Brunnen, das slogische« Element vorherrscht, da wird
auch nur der Verstand befriedigt, und das habe ich nirgends geldugnet, dal das Ganze das Werk
eines nachdenkenden verstindigen Kiinstlers gewesen. Da der Konzeption und Durchfithrung des
Brunnens auf der Wieden das beseelende begeisterte Element abgeht, so 1ift er wie jedes blofle
Verstandesmachwerk kalt und gleichgiiltig. Ein Kunstwerk, sei es noch so klein, muf8 den ganzen
Menschen paken, den ganzen befriedigen; und wenn das der Kiinstler erreicht hat, dann ist er ein
ganzer dchter Kiinstler; alles andere ist nur Halbheit.« R. EITELBERGER vON EDELBERG, Kritische
Anmerkungen zu den »niheren Betrachtungenc, in: Kunstblatt. Als auflerordentliche Beilage der
Sonntagsblitter, XXIII, Nr. 43, 25.10.1846, S. 1038—1040, hier S. 1038.

55 Eitelberger misst Goethes kunsttheoretischen Reflexionen Zeit seines Lebens eine eminent wich-
tige Bedeutung zu und in diesem Sinne stellvertretend sei an das aus Kiinstlers Apotheose entlehnte
Motto seiner Waldmiiller-Schrift (EITELBERGER, Die Reform des Kunstunterrichtes [zit. Anm. 9],
S. 1) oder an den Vortrag tber Goethe als Kunstschriftsteller (1882) erinnert (in: R. EITELBERGER
voN EDELBERG, Die Aufgaben des Zeichenunterrichtes und vier kunsthistorische Aufsitze [Ge-
sammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, ITI], Wien 1884, S. 221—
261). Vgl. dazu M. EspacNE, Rudolf Eitelberger von Edelberg (1817-1885) et les débuts de Iécole
viennoise, in: Lécole viennoise d’histoire de l'art (hg. von C. TRaAUTMANN-WALLER), Mont-Saint-
Aignan 2011, S. 17-32, hier S. 19.

56 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,

S. 104), Bl 4r.
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Die erste Eigenschaft ist die Hochste, die er im Kunstwerk riicksichtlich ihrer Darstellung ge-
macht werden kann. Die hochste Lebendigkeit schliefit die hochste Schonheit in sich; ohne
erstere ist letztere nicht zu denken. Die Lebendigkeit ist eine Folge der urspriinglichen Le-
bendigkeit des Kiinstlers. Nur wo Leben ist, erzeugt sich Leben. Der Lebendigkeit steht das

sogenannte Styl miBige Arbeiten entgegen.’”

Es folgen auf einem separaten Blatt der Verweis auf eine Passage der Italienischen For-
schungen, in der Rumohr konventionelle Zeichen (Symbole und Allegorien) als nicht
genuin bildkiinstlerisch abkanzelt,”® sowie einige Notizen zum Giotto-Kapitel, in dem
die »Lebendigkeit« der giottesken Malerei in den Arbeiten des Kiinstlers und ihre Wir-
kung auf den zeitgendssischen Betrachter untersucht werden.”” Die Wirkung von Ru-
mohrs kontrovers rezipierter Definition des Stils »als ein zur Gewohnheit gediehenes
sich Fiigen in die inneren Fo[r]derungen des Stoffes« wird hingegen im zweiten Punkt
der von Eitelberger formulierten verbindlichen Darstellungsnormen deutlich®:

§ 47. Verstindnif des Stoffes. Eine andere Ursache des Manierierten liegt in dem Nichtken[n]
en des Stoffes und seiner Gesetze. Jeder Stoff fordert seine bestim[m]te Behandl[un]g, seine
Technik.

§ 48. Die Technik entsteht aus der Akkomodation des K[iin]stlers an den Stoff. Sie ist ein we-
sentlicher Theil der K[un]st. Beispiele von Verirrungen in der K[un]st durch Nichtbeacht[un]
g des Stoffes. Der barocke Charakter des modernen Bauen ohne Berticksichtigung der An-

forderungen des Materials.

§ 49. Kurze [interlinearer Zusatz: Sieche Rumohrs Bem[er]k[un]g: S. 91.92.93] Charakteristik
einzelner Stoffe. Des Thones Erzes u[nd] Marmor; des Holz u[nd] Steinbaues. Durchfiih-
rung des Unterschiedes in der griech[ischen] u[nd] mittelalterlichen Baukunst. Verhiltnif}

57 Ebenda.

58 Ebenda, S. 105, Bl. G. Dazu Rumong, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23),1,S. 1-12, S. 45—47.

59 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 105), Bl. G-H. Dazu RumoHuRg, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23),1I, S. 39—75. Vgl. auch
ScHONWALDER, Ideal und Charakter (zit. Anm. 49), S. 101-108, S. 110f,; R. PRANGE, Gegen die
seigene Welt« der Kunst: zu Carl Friedrich von Rumohrs kunsthistorischer Restitution des klassi-
zistischen Ideals, in: Der Kérper der Kunst: Konstruktionen der Totalitit im Kunstdiskurs um 1800
(hg.von J. Grave/H. LocHER/R. WEGNER), Géttingen 2007, S. 183—218, hier S. 204—211.

60 RumoHR, Italienische Forschungen, I (zit. Anm. 23), S. 87.
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der Lokalverhilt[ni]f[e] zur K[un]st. Das schwibische Element des Holzschneiders [...]. Die

1.61

tirkische Holzbauk[un]st. Die griech[ischen] u[nd] dgypt[ischen] Stein-Tempe

Die Bedeutung der Materialeigenschaften fir die kinstlerische Formgebung wird seit
dem 18. Jahrhundert vor allem von rationalistischen Architekturtheoretikern wie Lau-
gier und Lodoli hervorgehoben.®” Daran scheint Goethe anzukniipfen, wenn er in sei-
nem kurzen Aufsatz Material der bildenden Kunst (1788) bemerkt, dass kiinstlerische
Qualitit ganz wesentlich in der Anpassungsfihigkeit an das jeweilige Rohmaterial be-
steht:

Er [d.h. der Kiinstler] kann also nur in einem gewissen Sinne und unter einer gewissen Be-
dingung das hervorbringen, was er im Sinne hat, und es wird derjenige Kiinstler in seiner Art
immer der trefflichste seyn, dessen Erfindungs- und Einbildungskraft sich gleichsam unmit-

telbar mit der Materie verbindet, in welcher er zu arbeiten hat.®®

Vor allem aber ist die Materialfrage angesichts des zunehmenden Gebrauchs von indus-
triell gefertigten Baustoffen eine architekturtheoretische Angelegenheit und im Wie-
ner Kontext wird das Problem einer organischen Verflechtung von Ornat und Struktur
mehrere Jahre vor dem Auftreten Sempers durch Eduard van der Nill in seinen Andeu-

tungen iiber die kunstgemafe Beziehung des Ornamentes zur rohen Form (1845) diskutiert.**

61 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 106),Bl. 4v.und BL. F.

62 J. W. GoeTHE, Zur Theorie der bildenden Kiinste: 1. Baukunst, in: Goethe’s Werke. — Vollstindige
Ausgabe letzter Hand, Stuttgart/Tubingen 1827-1830, XXXVIII, S. 165-167 (iber Holztempel,
Steintempel und das Material der Architektur, wohl in Auseinandersetzung mit den Theorien von
Laugier). Neben Lodoli und Laugier sei an dieser Stelle an Jean-Louis de Cordemoys Nouveau
traité de toute l'architecture (1706) erinnert, wird in diesem Text doch erstmals das Prinzip des »ad-
justing architectural style/order according to materials, technique and use« eingefiihrt. Vgl. C. Un-
GUREANU, »Sia funzion la rappresentazione«. Carlo Lodoli and the Crisis of Architecture, in: RIHA
Journal, 18, 2011. http://www.riha-journal.org/articles/2011/201 1-jan-mar/ungureanu-carlo-lodoli
[16.05.2018].

63 J. W. GoeTHE, Material der bildenden Kunst (1788), in: Goethe’s Werke (zit. Anm. 62), XXXVIII,
S. 167-169, hier S. 167. Vgl. dazu M. WaGNER, Das Material der Kunst: eine andere Geschichte der
Moderne, Minchen 2001; J.-P. PupeLEk, Der Begrift der Technikisthetik und ihr Ursprung in der
Poetik des 18. Jahrhunderts, Wiirzburg 2000, S. 155-158 (wobei der Autor zu dem Schluss gelangt,
dass »Technik [...] nach Goethe kein Problem der Asthetik [ist], weil das Werk in seinem Gegen-
stand, der Vorstellung, aufgeht«).

64 E.van DER NULL, Andeutungen tiber die kunstgemifie Beziehung des Ornamentes zur rohen Form,
in: Oesterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst, 2, 52,01.05.1845, S. 401—404; 53, 03.05.1845,
S. 411—414. Viele Jahre spiter wiirdigt Eitelberger van der Niill und dessen Partner Eduard Si-
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Eitelberger scheint sich dessen durchaus bewusst zu sein, schlieflich geht er auf diese

spezielle Problematik in seiner Besprechung von August Reichenspergers Die christlich-

germanische Baukunst und ibhr Verhaltnis zur Gegenwart (1845) ein. Darin heifit es:

Wenn Hr. R. nun im Verlaufe der Abhandlung weiter die Griinde untersucht, welche den Ver-
fall der Baukunst herbeifithren, wenn er auf die unpraktischen Schulen, auf den Mangel kiinst-
lerischer Konzepzion, auf das Nichtbeachten der Eigenthiimlichkeiten des Stoffes, auf die
falsche Nachahmung der Antike, den Verfall der Genossenschaften und Bauschulen, kurz, auf
die blos verstandesmifigen, kalt nazionalistischen Richtungen hinweiset, die das Leben ver-
flachen, das Handwerk untergraben, wenn er in dem papierenen Zeitalter auf den Druk hin-
deutet, dem das poetisch bildende Element durch die Ueberwucherung des gelehrten Krames,
des gelernten Wissens, der dulerlichen Fertigkeit tiber das praktische Kénnen, die manuelle

Fertigkeit unterliegt, so wird dem Verf. Jedermann Recht geben miissen.®

Rumohrs Vorschlag, den Stil materialdsthetisch »als ein zur Gewohnheit gedichenes

sich Figen in die inneren Fo[r]derungen des Stoffes« zu definieren, ist zum Zeitpunkt

der ersten Veroffentlichung im Kunstblatt zam Scheitern verurteilt, nicht zuletzt, weil

er in totalem Kontrast zum gingigen Kiinstlerbild steht:* Vor diesem Hintergrund ist
es bemerkenswert, dass Eitelberger (und natirlich B6hm) die seit Rumohr und Miiller

schwelende, von der Architekturtheorie aber intensiv diskutierte Materialfrage aufge-

65

66

card von Sicardsburg in einem Nekrolog: R. EITELBERGER vOoN EDELBERG, Eduard van der Nill
und August von Siccardsburg, in: Zeitschrift fir bildende Kunst, IV, 1869, S. 177-187, S. 214—218,
S. 244—249. Zur Bedeutung van der Nills fiir den Wiener Architekturdiskurs der Jahre 1840-1860
vgl. R. FraNz, Zur Ornamentik Hansens im Vergleich zu den Konzepten von Gottfried Semper
und Eduard van der Nill, in: Theophil Hansen: ein Restiimee (hg. von B. BasTL/U. HIRHAGER/E.
ScHOBER), Weitra 2014, S. 109-118; zur Debatte Struktur-Ornament vgl. A. M. STANCOVICH,
Structure/Ornament and the Modern Figuration of Architecture, in: The Art Bulletin, LXXX, 1998,
S. 687—717.

R.EITELBERGER VON EDELBERG, A. Reichensperger tiber moderne Baukunst, in: Kunstblatt. Bei-
lage zu den Sonntagsblittern, IX./Nr. 18, 03.05.1846, S. 428—431, hier S. 429. Wihrend Reichen-
sperger zum Fursprecher einer Art Revivals der mittelalterlichen Bauhiitten wird, bemerkt Eitel-
berger dazu cher kritisch, dass dies nutzlos sei, »da die mittelalterliche Bauhiitte ihrem wahren Sein
und Geiste nach nur mit dem mittelalterlichen Leben moglich war, und es Niemandem einfallen
wird, dieses zu rekonstruieren«. Ahnlich distanziert reagiert er auf Reichenspergers allzu schemati-
sierende Gegeniiberstellung von christlicher und heidnischer Kunst.

C. F.von RumoHnr, Mittheilungen tiber Kunstgegenstinde, in: Kunstblatt, 1, 1820, Nr. 54, 06.07.,
S. 213-216 (mit dem Kommentar Schorns auf S. 215). In diesem Zusammenhang sei auf Kiinstler
wie Cornelius oder Thorvaldsen hingewiesen, deren eigentliche Leistung im Erfinden eines Bild-
gedankens liegt, wihrend die Ausfiihrung der monumentalen Wandmalereien bzw. Marmorarbeiten
Schiilern und Mitarbeitern tiberlassen bleibt.
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griffen und mit entsprechenden Studienobjekten verknlpft haben, was in letzter Ins-
tanz zu einer dsthetischen Aufwertung der angewandten Kiinste beitragen kann. Ei-
telbergers frithe Schriften zur Medailleurskunst sind ein gutes Beispiel dafiir, wie das
materialgemifie Gestalten im Kunsthandwerk als nunmehr eigenstindige schopferische
Titigkeit nobilitiert werden soll.

Allein schon der Titel des Aufsatzes Ueber den Einflufl der Technik auf den Kunstwerth
der Medaille, mit dem Eitelberger im Mirz 1844 in Cottas Kunstblatt debutiert, sugge-
riert, dass Medaillen dank ihrer Technik Gegenstand von dsthetischem und nicht allein
historisch-antiquarischem Interesse sind.*” Darin versucht er — ausgehend von einer ab-
filligen Bemerkung des jungen Burckhardt iber den miserablen Zustand der Berliner
Medailleurskunst®® — deutlich zu machen, dass der Niedergang dieses speziellen Kunst-
zweiges nicht etwa auf duflere Faktoren (die »Ungunst der Zeiten«, den »schlechten
Geschmacke des Publikums« oder den »Mangel an verschwenderischen Micenenc),
sondern auf den »Krebsschaden der Kunst selbst« zuriickzufiihren sei: dass das Publi-
kum Medaillen nicht mehr als Kunstwerk, sondern als Fabrikarbeit wahrnimmt, liegt in
erster Linie an »dem Abweichen von der hergebrachten und dem Einfiihren einer auf
leeren Mechanismus begriindeten Technik«.®” Wenige Monate spiter lobt er im Wiener
Kunstblatt die soeben mit dem Reichelpreis der Wiener Akademie ausgezeichnete Ru-
bensmedaille des Karl Radnitzky und den Sieg des Kunstlers iiber seine Konkurrenten

67 Ahnliche Gedanken dufert H. BoLzENTHAL, Skizzen zur Kunstgeschichte der modernen Medail-
len-Arbeit (1429—1840), Berlin 1840, S. I11.

68 J. BurckHARDT, Bericht uiber die Kunstausstellung zu Berlin im Herbste 1842 (Schluf), in: Kunst-
blatt, 24, 1843, Nr. 23, 21.03., S. 97—99, hier S. 97.Im letzten Teil seines Berichtes iber die Berliner
Kunstausstellung im Herbst 1842 findet Burckhardt deutliche Worte tiber den Zustand der gegen-
wirtigen Medailleurskunst in Deutschland: »Die ausgestellten Medaillen und Miinzen von Brandt
[Henri-Francois Brandt, 1789—1840], Loos [Gottfried Bernhard Loos, 1773-1843], Pfeufer [Chris-
toph Carl Pfeuffer, 1801-1861] wiederholen das betriibende Zeugnif von der ginzlichen Unfihig-
keit des jetzigen Deutschlands in diesem Fache. Fir Auffassung und Modellirung der Képfe wire
es hohe Zeit, wieder einmal bei den Miinzen der augusteischen Familie in die Schule zu gehen; von
der wundersamen Weichheit eines J. C. Hedlinger [ Johann Carl Hedlinger,1691-1771], oder auch
nur von der halb handwerksmifligen Technik eines Dacier [Jean Dassier,1676—1763] ist in diesen
plump aufgeklebten Profilen vollends keine Spur mehr. Von der prignanten Symbolik, durch welche
ein Faktum in dem kleinen Raume dargestellt werden muf, scheint ebenfalls keiner dieser Me-
dailleurs eine Idee zu haben; ohne weiteres werden miihselige historische Compositionen, welche
nicht einmal im Style eines Reliefs, sondern als gemalte Bilder gedacht sind, auf die Riickseiten hin-
gepfercht. Die Kunst der napoleonischen Zeit hat wahrhaftig, trotz aller kalten, priidden Classicitit,
ganz andere Meisterwerke dieser Art hervorgebracht, und noch jetzt giebt es im Auslande Kunstler,
deren Arbeiten die hier ausgestellten gewaltig verdunkeln wiirden. Wir brauchen blos Bovy in Genf
[Antoine Bovy, 1795-1877] zu nennen.«

69 E1TELBERGER, Ueber den Einfluf§ der Technik auf den Kunstwerth der Medaille (zit. Anm. 11).
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Josef Cesar und Francesco Broggi fiihrt er in erster Linie auf Joseph Daniel B6hms er-
folgreiche Lehrmethode zuriick, die — seiner Ansicht nach — dem industriellen Zeitgeist
trotzt und mit der Gravur von Prigestempeln eine materialgerechte, seit Jahrhunderten
bewihrte Technik erfolgreich fortfihrt. Bohms Schiiler, so Eitelberger, lernen, in die
Tiefe zu modellieren, sie geben der Prigung einen individuellen Charakter und erzielen
eine dhnlich plastische Wirkung wie Bildhauer. Dass Eitelberger in seiner Schilderung
diese Arbeitsweise als »dsthetische Praxis< von der »Aeuflerlichkeit« anderer Methoden
polemisch abzugrenzen sucht, nehmen andere, ausgesprochen profilierte Kenner der
Wiener Medailleurskunst mit Befremden zur Kenntnis.” So stellt der Kunsthistoriker
Eduard Melly in einem Offenen Sendschreiben in Kunstangelegenheiten. An Herrn Eitel-
berger von Edelberg Klar, dass »die Technik [...] die beste [sei], durch welche die Idee
des Kiinstlers am Deutlichsten und Eingreifendsten in die Erscheinung tritt«: Er for-
dert Eitelberger auf, dem interessierten Publikum »das Verstindnif} dieser innerlichen
Kunst-Technik« baldigst zu vermitteln, handele es sich doch um eine Wortschépfung,
die in der numismatischen Fachliteratur keinerlei Erwihnung finde.”

Wias folgt, ist ein (dem neutralen Leser) abstrus erscheinender Disput tiber den Wert
und Unwert von Prig- und Gussmedaillen.”” Eitelberger tritt in diesem Rahmen als
Sprachrohr seines Lehrers Bohm auf, wenn er in seiner Entgegnung auf Mellys Send-
schreiben behauptet, dass im Gegensatz zu Prigmedaillen, die seit Jahrhunderten direkt
in den Stempel geschnitten werden, die in Wachs modellierten Gussmedaillen eigent-
lich keine genuinen Medaillen seien, tritt doch ihr Metallcharakter erst in der Phase
der Kaltbearbeitung heraus. Doch abgesehen von den hier zum Ausdruck kommenden
personlichen Animosititen birgt der Streit mit Melly ein nicht zu unterschitzendes
kunsttheoretisches Problem, denn Eitelberger kritisiert den seit dem spiten 18. Jahr-
hundert gern zitierten Topos vom Raphael ohne Hinde, indem er den Begriff der Kunst
durch das Studium der Quellen (insbesondere Plinius’ Naturgeschichte) auf die bei den
Griechen verbreitete Identitit von Kunst, Handwerk und Wissenschaft zuriickfiihrt:”?
»[E]s ist ein weit verbreiteter Irrthum abstracter dsthetischer Theorien, die Technik und
Kunst gerne trennen mogen. Das griechische Wort Techne zeigt deutlich die Identitit
beider an, ebenso das deutsche Wort Kunst von Kénnen, Technisches und Kiinstleri-

70 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Rubens-Medaille des Karl Radnitzky, in: Kunstblatt. Beilage
zu den Sonntagsblittern, ITI./Nr. 45, 10.11.1844, S. 1065—1067, hier S. 1066.

71 E.MELLy, Offenes Sendschreiben in Kunstangelegenheiten. An Herrn Eitelberger von Edelberg,
in: Sonntagsblitter, IV, 1845, Nr. 3, 19.01.,S. 59—62, hier S. 60.

72 SPRINGER, Wiener Ringstrafle (zit. Anm. 4), S. 15.

73 Dazu R.L6BL, Texnh-Techne: Untersuchungen zur Bedeutung dieses Worts in der Zeit von Homer
bis Aristoteles, 3 Bde., Wiirzburg 1997—2003.
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sches in sich schliefft.«’* Die hier zum Tragen kommende Methode, begrifflich-ethy-
mologisch zu argumentieren, erinnert stark an Rumohrs bereits zitierten Versuch, den
Stilbegriff durch Riickbesinnung auf die urspriingliche Bedeutung des Wortes »stilus«
umzudeuten.” Und der »Geist< des norddeutschen Kunstschriftstellers inspiriert auch
weitere Passagen des bereits zitierten Textes. Vor allem die Behauptung, »da die Tech-
nik von groflen Geistern zugleich mit der Kunst im ersten Griff erfunden oder vielmehr
entdekt worden ist«’®, findet in Rumohrs kontrovers rezipiertem Giotto-Kapitel der
Italienischen Forschungen eine bedeutsame Quelle, wird doch hier die »Lebendigkeit« des
Malers auch auf eine neue technische Verfahrensweise (den Gebrauch eines neuartigen
Bindemittels) zuriickgefiihrt.””

Wenn Eitelberger in den Paragraphen 52—59 des Vorlesungsprogramms das System
der Kiinste und ihre historische Entwicklung in den Darstellungen der édsthetischen
und kunstwissenschaftlichen Literatur kritisch diskutiert, dann zeigt sich ebenfalls, dass
die Materialeigenschaft nunmehr das mafgebliche Gliederungsprinzip geworden ist.
Thesen wie »Der Stoff bildet die Eintheil[un]g der K[tin]ste« (§ 52) erinnern an Pli-
nius’ materialbasierte Ordnung der Kunste in der Naturgeschichte, wobei die Gebriider
Miiller in diesem Zusammenhang wohl als philologische bzw. kunsttheoretische Ver-
mittler fungiert haben diirften:”® Otfried Miiller gliedert im systematischen Teil seines
Handbuchs die beiden Hauptgruppen der tektonischen (Architektur, Gerite) und bil-
denden Kinste (Malerei, Plastik, Kunstgewerbe) aufgrund der verwendeten Materialien
in Stein-, Holz-, Lehm- und Metallmanufakte sowie in Tonmodellierung, Metallguss,
Holzschnitzerei, Steinbildhauerei, Metall- und Elfenbeingravur, Steinschneiderei, Glas-
brennerei, Stempelschneidekunst, Zeichnung, Wasserfarbenmalerei, Enkaustik, Vasen-
malerei und Mosaik.” Ein dhnliches Gliederungsprinzip wird Eitelberger (wohl unter
Anleitung seines Mentors) bei der Katalogisierung der Sammlung Béhm in Holz-
schnitzerei, Elfenbeinschnitzerei, Kleinbronzen, Minzen, Medaillen, Metallgravuren,

74 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Ueber die Technik der Medailleurs. Antwort auf Herrn Dr. Mel-
lys offenes Sendschreiben, in: Sonntagsblitter, IV, 1845, 5, 26.01., S. 84-88, hier S. 86.

75 Vgl.dazu A. Aur pEr HEYDE, Stil/stylus: Rumohrs Versuch einer Neuprigung des Stilbegriffs und
die Flucht in die Kulturgeschichte, in: Iidée du style dans I'historiographie artistique: variantes
nationales et transmissions (hg. von S. FRoMMEL/A. BRuccULERT), Rom 2012, S. 21-33.

76 E1TELBERGER, Ueber die Technik der Medailleurs (zit. Anm. 74), S. 86 f.

77 RuMOHR, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23), 11, S. 6o f. Wie kontrovers Rumohrs These auch
viele Jahre nach Veroffentlichung der Izalienischen Forschungen rezipiert wurde, belegt die Reaktion
von R. ViscHER, Rumohr und Giotto, in: Studien zur Kunstgeschichte, Stuttgart 1886, S. 58-89,
hier S. 59f.

78 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 106), Bl. 4v.

79 MULLER, Handbuch der Archiologie der Kunst (zit. Anm. 29), S. 366—400.
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geschnittene Steine, Gemilde und Zeichnungen anwenden.®® Diese Form einer mate-

rialbasierten Taxonomie wird im Laufe der folgenden Jahrzehnte vor allem in Ausein-

andersetzung mit Sempers Schriften zu einer Art Standardverfahren bei der Einrich-

tung und musealen Prisentation von europiischen Kunstgewerbesammlungen.®' Ange-

sichts dieser Entwicklung verwundert es nicht, dass Eitelberger in seinen Vorlesungen

Hegels Einteilung der Kiinste in epochale Formen als schematisierend empfindet und

dass er die von Séroux d’Agincourt und spiter auch von Burckhardt im Cicerone prak-

tizierte Darstellung nach einzelnen Kunstgenres (Malerei, Skulptur und Architektur)

ebenso verwirft.*? In Paragraph 54 des Vorlesungsprogramms kommt hingegen seine

8o

81

82

R. E1TELBERGER vON EDELBERG, Die Kunstsammlung des Hrn. Direktors J. D. Bohm in Wien,
in: Oesterreichische Blitter fir Literatur und Kunst, 4, 1847, Nr. 250, 19.10., S. 993—995; Nr. 251,
20.10., S. 997—999 (Holzschnitzerei); Nr. 252, 21.10., S. 1002—1004 (Holzschnitzerei, Elfenbein-
schnitzerei); Nr. 253, 22.10., S. 1006—1008 (Elfenbeinschnitzerei, Kleinbronzen, Miinzen, Me-
daillen, Metallgravuren); Nr. 255, 25.10., S. 1013—1016 (Steinschnitte, Gemilde); Nr. 259, 29.10.,
S. 1029-1031 (Gemilde aller Schulen); Nr. 260, 30.10., S. 1033 f. (Zeichnungen).

Vgl. dazu W. WaeTzoLpT, Deutsche Kunsthistoriker. IT: Von Passavant bis Justi, Leipzig 1924,
S. 138f; M. ConForrti, Les musées des arts appliqués et I'histoire de I'art, in: Histoire de I'histoire
de art: cycles de conférences organisés au Musée du Louvre par le Service Culturel (hg. von E.
PomMIER), Paris 1995-1997,11, S. 327-347; Gottfried Semper: The Ideal Museum; Practical Art
in Metals and Hard Materials (hg. von P. NoeVER), Wien 2007. Sempers Begriff der tektonischen
Kinste verdankt Boetticher und Miiller, dessen Vorlesungen er als junger Mann in Géttingen be-
sucht hatte, entscheidende Anregungen. Vgl. H. Quitzsch, Gottfried Semper — praktische As-
thetik und politischer Kampf, Braunschweig/Wiesbaden 1981, S. 1028, S. 75-85. In Eitelbergers
Bibliothek (siche Anhang S. 478 ff.) befand sich die Schrift von G. SEMPER, Ueber den Bau evan-
gelischer Kirchen: mit besonderer Bezichung auf die gegenwirtige Frage tber die Art des Neu-
baues der Nikolaikirche in Hamburg und auf ein dafir entworfenes Project, Leipzig 1845. Zum
Verhiltnis Eitelberger-Semper, auch im Hinblick auf die englischen Vorbilder des k.k. Osterrei-
chischen Museums fiir Kunst und Industrie, vgl. E. B. OTTILLINGER, Gottfried Semper, Jakob von
Falke und das englische Vorbild, in: Gottfried Semper und Wien: Die Wirkung des Architekten auf
»Wissenschaft, Industrie und Kunst« (hg. von R. Franz/A. NierHAUs), Wien/K6ln/Weimar 2007,
S. 39-50.

EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 107), BL. 4v. und Bl K. In Paragraph 53 heift es auflerdem: »Hegels Eintheil[un]g in symbol[i]-
sch.[e] romant.[ische] klass[ische] 1af8t sich nicht verstehen. Darst[e]l[lun]g des Hegel'schen Sys-
te[ms]. Wiederlegu[ng] der in derselben durchgefithrten Gliederung (vid.[e] Deutinger)«. E1TEL-
BERGER, Programm der Vorlesungen »iiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang, S. 107),
Bl. 4v. Der Hinweis auf den katholischen Philosophen Martin Deutinger scheint in diesem Fall
eigentlich unangemessen, liefert aber interessante Riickschliisse auf die Bedeutung der Schel-
ling-Nachfolge fiir Eitelbergers Denken. In Eitelbergers Bibliothek befand sich von M. DEuTIN-
GER, Grundlinien einer positiven Philosophie als vorliufiger Versuch einer Zurtickfiihrung aller
Theile der Philosophie auf christliche Principien, IV: Die Kunstlehre: das Gebiet der Kunst im
Allgemeinen, Regensburg 1845.




92 Alexander Auf der Heyde

Auffassung von Kunstgeschichte als genretibergreifende Denkmalskunde sehr klar zum
Ausdruck: »Das Verhiltnif der K[iin]ste untereinander. Die grofe Einheit der Kunst
nachgewiesen an einzelnen Denkmilern [...], in dem Parthenon u[nd] der Stefanskir-
che riicksichtl[ic]h der Plastik: Buchk[un]st, an der Markuskirche: in riicksichtl.[ich]
der Malerei u[nd] d[e]r Mosaiken.«* Dariiber hinaus legen die darauffolgenden Para-
graphen (»Die eine Kunst und die einzelnen Kiinste; die hohere und niedere Kunst«**
sowie »W/e]lche K[un]st ist d.[ie] Erste?«®) nahe, dass Eitelberger eine kritische Revi-
sion bestehender Genrehierarchien anstrebt und dass er das seit Winckelmann geltende
Modell eines parabelartigen Entwicklungsgangs der Kunst woméglich vor dem Hin-
tergrund von Kuglers Kontinuititsprinzip als iiberholt ansieht.®® Er spricht in diesem
Zusammenhang von der »Unzulidnglichkeit nach dieser Eintheil[un]g die ganze his-
torische Entwickl[un]g der K[un]st zu klassifizieren und verweist im Anschluss daran
auf die Wiederspriiche derjenigen, welche in Titius [wohl Tizian?] oder Rafael den
Hoéhepunkt der Kunst erblicken«.®” Doch trotz aller Kritik an Winckelmanns klassi-
zistisch-normativem Modell der Kunstgeschichte, die einer ausfiihrlichen Wiirdigung
vor allem des mittelalterlichen Kunstgewerbes im Wege steht, ist es keinesfalls so, dass
Eitelberger den Anspruch einer Verkniipfung von Geschichte und »Lehrgebdude« ver-
wirft. Das zeigt seine Besprechung von Kuglers 1856 erschienener Geschichte der Bau-
kunst: Der vom Autor umfassend belehrte Leser solle — so Eitelberger — durch Beitrige
desselben Autors »zu einer umfassenden Asthetik der Architektur« angemessen erginzt
werden, denn »[e]ine Geschichte der Kunst bedarf zu seiner [d.h. des Werks] Ergin-

zung einer Kunstlehre«.®®

83 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 107), Bl. 4v.

84 Ebenda, S. 107, Bl. K.

85 Ebenda, S. 107, BL. 4v.

86 Vgl. dazu H. KaRrGE, Projecting the future in German art historiography of the nineteenth cen-
tury: Franz Kugler, Karl Schnaase, and Gottfried Semper, in: Journal of Art Historiography, 9, 2013
(https://arthistoriography.files.wordpress.com/2013/12/karge.pdf [16.05.2018]).

87 EITELBERGER, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste« (zit. im Anhang,
S. 107), BL. K.

88 »Mit diesen Zeilen haben wir das trefflich ausgestattete Werk nicht empfehlen, sondern nur anzei-
gen wollen. Einer Empfehlung bedarf ein Schriftsteller wie Kugler nicht, dessen Werke Niemand
aus der Hand legt, ohne den Kreis seines Wissens wesentlich bereichert zu haben. Eine Geschichte
der Kunst bedarf zu seiner Erginzung einer Kunstlehre. Kugler spricht die Hoffnung aus, dass es
ihm vergdnnt sein werde, spiter Beitrige zu einer umfassenden Asthetik der Architektur zu liefern.
Ein Wechsel von solcher Hand ausgestellt, wird vom kunstliebenden Publicum nicht bloss accep-
tiert, sondern auch priisentirt werden.« R. EITELBERGER vON EDELBERG, Uber Kuglers Geschichte
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Im Gegensatz zu vielen seiner Zeitgenossen (Burckhardt, Springer, Libke) hat Ei-
telberger trotz seiner populirwissenschaftlichen Interessen kein groflangelegtes kunst-
historisches Uberblickswerk verfasst: Seine Leistung als Kunsthistoriker liegt vielmehr
in der kunstarchiologischen Erschlieffung von Einzeldenkmailern und in der Beschif-
tigung mit Quellen.®” Auch bleibt Eitelberger seinen Lesern eine Kunsttheorie schul-
dig: Das Vorlesungsmanuskript wird nicht ausformuliert, dennoch darf man davon aus-
gehen, dass er es nach der heiflen Phase seines politischen Engagements wieder aus
der Schublade herausholt, wenn er im Januar 1851 die Lehrkanzel fur »Geschichte der
bildenden Kiinste« an der Wiener Kunstakademie betritt*® und im Studienjahr 1850/51
am Polytechnischen Institut »Die Geschichte der bildenden Kiinste vom Anfang bis
auf unseren Tag« liest.”® Erst kurz vor seinem Tod (im Sommer 1884) arbeitet er an
einer Edition der Aufzeichnungen, von denen jedoch nur ein sehr kleiner Teil durch
seinen Mitarbeiter Hubert Janitschek aus dem Nachlass im Repertorium fiir Kunstwis-
senschaft (1887) publiziert wird.”? Allerdings handelt es sich bei den Aufsitzen tiber Die
Lebendigkeit im Kunstwerke und Ueber Naturwabrheit im Kunstwerke um eigenstindige
Schriften, die Eitelbergers frihes kunsttheoretisches Vokabular in einzelnen Schlag-
wortern aufgreifen, diese aber in einen ganz anderen Kontext projizieren. Es sind letzten
Endes >unzeitgemifle« Betrachtungen eines Romantikers in einem von kennerschaft-
lichen Debatten geprigten Wissenschaftsdiskurs, der sich — trotz der gingigen Lesart —

der Baukunst, in: Mittheilungen der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der
Baudenkmale, 1, 1856, Nr. 3, S. 47 £, hier S. 48.

89 Vgl. dazu A. DosLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger
von Edelberg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur
Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Miinchen 2009.

9o Dazu R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die Bildungs-Anstalten fiir Kiinstler in ihrer historischen
Entwicklung. — Vorlesung, gehalten am 17. Jinner 1851 beim Antritte der Lehrkanzel fiir Ge-
schichte der bildenden Kiinste an der k.k. Akademie der bildenden Kiinste in Wien, Wien 1851.

91 Im Vorlesungsverzeichnis des Polytechnischen Institutes wird Eitelberger im Studienjahr 1850/51
mit dem Kurs »Die Geschichte der bildenden Kiinste vom Anfang bis auf unseren Tag« erwihnt.
Vgl. dazu W. Frobi, Idee und Verwirklichung: das Werden der staatlichen Denkmalpflege in Oster-
reich (Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege 13), Wien/Kéln/Graz 1988, S. 141.

92 H. JaniTscHEK, Aus dem Nachlasse R. v. Eitelberger’s. I. Die Lebendigkeit im Kunstwerke, in:
Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 10, 1887, S. 1—13; H. JaNiTscHEK, Aus dem Nachlasse R. v.
Eitelberger’s. II. Ueber Naturwahrheit im Kunstwerke, ebenda, S. 119—125. Zur Entstehungsge-
schichte der Edition, vgl. H. Jan1TscHEK, Rudolf Eitelberger, in: Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft, 8, 1885, S. 398—404, hier S. 402.
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auch lange nach Moritz Thausings Antrittsrede (1873) noch nicht von dem Anspruch
einer »Kiinstlerkunstgeschichte« losgesagt hat.”

Abschlieffend bleibt zu bemerken, dass Eitelberger im Gegensatz zu Semper na-
tiirlich kein origineller Asthetiker oder gar Stiltheoretiker war, seine wissenschafts-
geschichtliche Relevanz aber auch nicht auf die eines Kulturpolitikers und begabten
Organisators reduziert werden sollte. Ahnlich wie im Falle Kuglers zeigt sein Werk
und Wirken, dass eine organisch durchdachte Reform der staatlichen Kunstinstitutio-
nen ohne eine klar definierte kunsttheoretische Position nicht zu bewerkstelligen wire.
Insofern darf man Eitelberger durchaus als pragmatischen Systematiker mit nicht zu
unterschitzenden philologischen und kennerschaftlichen Kompetenzen ansehen.

k %k %k

Anhang
Kritische Edition von Rudolf von Eitelbergers Vorlesungsprogramm »Uber Theorie
der bildenden Klnste« (1848-51 ca.)

Es handelt sich um ein Konvolut von vier beidseitig beschriebenen Blittern und vier-
zehn Zusatzblittern mit stichpunktartigen Aufzeichnungen (Abb. 1). Die Entstehung
des undatierten Manuskripts fillt in den Zeitraum 1848/49, einige Varianten konn-
ten bis ins Jahr 1851 reichen. Der Text ist mehrmals iiberarbeitet worden, was auch zu
strukturellen Verinderungen fithrt, denn die in der ersten Fassung befindliche Num-
merierung der Paragraphen ist durch Hinzufligung weiterer, teils auf separaten Blittern
befindlicher Abschnitte stark gedndert worden. Die unzihligen Streichungen und Kor-
rekturen im Manuskript sind stillschweigend tibernommen und lediglich dann in den
Fufinoten vermerkt worden, wenn diese wesentliche Uberarbeitungen offenbaren oder
in der Endfassung nicht genannte Quellen enthalten. Dartber hinaus finden sich in den
Fufinoten in eckigen Klammern die entsprechenden Verweise auf zitierte Literatur und,
soweit vorhanden, auf Texte, die im Inventar von Eitelbergers Privatbibliothek verzeich-
net sind. Auch in diesem Falle ist die Annotation auf ein Mindestmaf} beschrinkt.

93 Zu Thausings Wiener Vortrag, vgl. LocHER, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst (zit.
Anm. 29), S. 45—55. Die jlingst rehabilitierte Figur Heinrich Ludwigs ist ein treffendes Beispiel
dafiir, dass der Prozess der Verwissenschaftlichung der Kunstgeschichte keineswegs linear verlaufen
ist und dass parallel zur universitiren Kunstgeschichte die Tradition der Kunstlerkunstgeschichte
recht lange existierte. Vgl. M. Ga1er, Heinrich Ludwig und die »dsthetischen Ketzer«: Kunstpolitik,
Kulturkritik und Wissenschaftsverstindnis bei den Deutsch-Romern, Wien/Koln/Weimar 2013.
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Abb. 1: Rudolf Eitelberger von Edelberg, Vorlesungen Giber »Theorie und Geschichte der bildenden
Kunsteg, Blatt 1r, Wienbibliothek im Rathaus, Nachlass Eitelberger, H.I.N. 23.441.
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Die verschiedenen Zusitze innerhalb des Manuskripts werden durch Verwendung
unterschiedlicher Schriftsitze gekennzeichnet: Caslon: Text — Caslon kursiv: interli-
neare Hinzufligung — Frutiger: Bleistiftvermerke — Garamond: seitliche Einfiigungen —
Courier New: Einfiigungen auf nachtraglich angefertigten Zet-
teln. Die Zuordnung der auf separaten Blittern geschriebenen Bemerkungen oder
Literaturhinweise ist das Ergebnis einer durch inhaltliche Ubereinstimmungen moti-
vierten editorischen Entscheidung des Herausgebers. Bei der Transkription des Textes
ist der stenographische Schreibstil in seiner urspriinglichen Fassung beibehalten wor-
den, nur in Ausnahmefillen wurden Abkiirzungen, Abbreviaturen und Ligaturen durch
Hinzufigungen in eckigen Klammern aufgeldst. Unleserliche Stellen werden durch
zwei Bindestriche in leeren eckigen Klammern [--] angezeigt. Die Seitenanfinge inner-
halb des Manuskripts sind in spitzen Klammern (von <1 r.> bis <8 v.>) angegeben, die
Zusatzblitter sind in alphabetischer Reihenfolge ebenfalls durch spitze Klammern (von
<A> bis <N>) kenntlich gemacht. Die Zusatzblitter <M> und <N> enthalten biblio-
graphische Angaben, sind aber schwer zu entziffern und aus diesem Grund weitgehend
unbeachtet geblieben.

Rudolf Eitelberger von Edelberg, Programm der Vorlesungen »tber Theorie der bil-
denden Klnste«, 1848-1851 ca., Wienbibliothek im Rathaus, H.I.N. 23.441.

<1 r.> Die Kst nicht aus nackter Anwendg asthet Prinz. sondern Spiegl ds Geistesle-
bens®

§1. Das Schone ist der letzte Zweck und hochste Zweck der Kunst. Die Schonheit
selbst steht mit der héchsten Idee der Wahrheit und des Lebens in innigster Verbin-
dung, ja sie erscheint nur als eine Richtung, eine besondere Ausdrucksweise desselben.

§2. Durch ihren Zusammenhang mit den Tiefen des Gemiithes, durch ihre Harmo-
nie in der Ausdrucksweise wirkt sie auch harmonisch und besinftigend auf die Zeit und
die Menschen; sie tritt dann als erheiterndes verschonerndes Element in das Leben; sie
hat die Noth des Irdischen die blofler Zweckmifligkeit abgestreift. Aber sie bringt diese
Harmonie und Verschnung in die Welt nur vermége ihres Zusammenhanges und theils
dieser Identitit mit den hochsten Ideen.

§3. Daher sind diejenigen Ansichten tiber Kunst und respekt. bildende zu berichtigen,
die ohne Riiksicht darauf, daf die Kiinste mit den letzten Zwecken des Lebens auf einer
fruhen Hoéhe stehn, nun entweder im Vergniigen, das die Anschauung gewihrt, oder in

94 [RumonRr, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23),1, S. 108 £.].
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dem abstrakten fernesein von allen praktischen Zwecken des duflern Lebens den Zwek
der Kunst setzen. Erstere Ansicht geht aus einer frivolen Lebensanschauung hervor,
letztere benimmt der Kunst alles Positive, macht ihren Gehalt blof negativ und entfernt
sie von der Basis des Lebens.

<1 v.> §4. Die Kunst im Gegentheile, entspringt aus der Fiille des Lebens’, wie
die hochsten Ideen nur in derselben ihren gentigenden Ausdruck finden, sie stofit
die Zweckmifigkeit nicht zurick, sondern ist als das eigentlich ZweckmiRige, kat’
g€coxyv’® als das durch und durch praktische umzusetzen. — Vélker, die gesund und prak-
tisch waren, wie die [--] Griechenlands, Aegyptens, Mittelalter, des deutsch wie ital.
haben die Kunst von den prakt. Lebenselementen (dem Handwerk) nicht so scharf ge-
schieden wie wir.

Anmerkung. Nur bei einer materiell. Weltsanschauung wie Rom erscheint sie als lu-
dus’”: bei vielen modernen Vélkern nur als duleres Spiel- und Prunkwerkh bei den tiefen
Volker und Menschenindividualititen als wahres Bediirfnif$. Hier entwikelt es sich auch vom
Anfange an. Wo dief§ nicht stattfindet, ist auch von einer Menschenarbeit der Kunst nichts zu
erwarten’®.

§5. Das Verhiltnift der Kunst zum Handwerk. Vergangenheit und Gegenwart folgen

der Trennung und absoluten Geschiedenheit™.

95 [K. O. MoLLER, Die Mythologic des Japetischen Geschlechts oder der Siindenfall des Menschen
nach Griechischen Mythen, von Dr. K. H. W. Volker. Gieflen 1824, in: Karl Otfried Miiller’s kleine
deutsche Schriften tiber Religion, Kunst, Sprache und Literatur, Leben und Geschichte des Al-
terthums (hg. von E. MULLER), 2 Bde., Breslau 1848, 11, S. 36—42 (das Buch war in der Bibliothek
Eitelbergers vorhanden)].

96 [xatd (cata) + €Eoxnv (exochén) = eminent. MULLER, Geschichte der Theorie der Kunst bei den
Alten (zit. Anm. 30), 1, S. VI].

97 Gestrichen: »Vide O. Miller Arch. §.« [MtoLLER, Handbuch der Archiologie der Kunst (zit.
Anm. 29),S. 1].

98 Dazu auf Zusatzblatt <A>: »S4. Anm: Cicero de oratore. Niitzlichkts[--]und
die Stelle bei Schnaase. II. p. 69 [--]«. [C.ScHNAASE, Geschichte der bil-
denden Kiinste, IT: Griechen und Rémer, Disseldorf 1843, S. 69 f. (das Buch war in der Bibliothek
Eitelbergers vorhanden)].

99 Dazu auf Zusatzblatt <B>: »Ein Geb&dude ist nicht fertig, wenn der Plan ent-—
worfen und der Grund gelegt ist. Auch der Baumeister allein bringt
es nicht zu Ende, ihm miissen Handwerker aller Art beistehen, und
jeder von diesem muB mit dem redlichsten Wollen das Beste leisten,
was er kann. Nur so wird ein Gebdude gut u wohlich. Jedem einzelnen
muBl das Ganze und den Zweck des Ganzen beriicksichtigen, seine Kunst
nicht mit unnéthigen Nebenbeschdftigungen zersplittern«.
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§6. Darf die Kunst diesen Boden verlassen? Auf welche Weise ist die Harmonie
zwischen beiden dort herzustellen wo sie sich geschieden und getrennt haben? Durch

Maschinen und Fabriksschule?

§7. Charakter der banausischen Arbeit. Die Wirkung des Christenthums. Das Gemiithli-
che der Arbeit. Des Aristoteles Ansicht (Miiller II. 73-76. 83—-84.)'% Socrates und der Stoi-
ker p. 188.422'"

$8. Das Verhiltnif$ der Kunst zum Handwerke fihrt auf die Individualitit, der
Kiinstler, auf die philosoph. Analyse des Kiinstlerbewufitseins denn der Unterschied zwi-
schen einem Kiinstler und Handwerker liegt weniger im Gegenstand, als in der Person. [--]
422 Maller*®

§9. Es zeigt sich als allgemeines Gesetz das der Individualisierung, je hoher die Or-
ganismen in der Natur sind, desto individueller sind sie.

<2 r.> § 70 Die Unendlichkeit des Kunstwerkes ist nur eine Wirkung der Unendlich-
keit des Kiinstlers, dessen Genius sich in den Werken reflektiert wie Goethe sagt, »was
ein Kiinstler liebt, das macht er«'®.

§ 7z. Die unendliche Individualitit des Kiinstlers darf aber nicht als eine losgerissene,
auf dem Belieben des eigenen Ichs stehende behauptet werden, sondern sie muf}, damit
sie eine solche berechtigt sei, auch den Charakter dieser Berechtigung an sich bringen.

100 [MULLER, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten (zit. Anm. 30),11, S. 73-74, S. 83-84].

ro1 [Ebenda, I, S. 4221].

102 [Ebenda, I, S. 420—423]. Dazu auf Zusatzblatt <C>: »ad 28. In den letzten Vor-
lesungen hatten wir historisch das Verh&ltniR des Handwerkes zur
Kunst erdrtert. Es wird Thnen erinnerlich sein, daBk ich diesen Ge-
genstand nur deBwegen weitlaufiger erdrterte, weil er in den meisten
Aesthetiken ganz vernachldssigt praktisch nichtig ist, und uns am
lebendigsten die Beziehungen der Kunst zum Leben vergegenwartigte,
von denen wir ausgingen. Hat sich uns also auf der einen Seite die
Kunst als ein Bediirfnis des Lebens gezeigt, das alle Verhaltnibe
nach dem MaBstabe der Empfanglichkeit dafiir bei Volkern durchdringt,
auf der anderen Seite aber die Bedeutung u Macht des einzelnen
schaffenden Kinstlers mehr herausstellte. So weit es der Raum die-
ser Vorlesungen gestattet, haben wir den Beziehungen der ersten Art,
denen zum Leben, [--] unserer Aufmerksamkeit geschenkt, jetzt mi-
Ben wir uns zu der Betrachtung des Individuums wenden. Diese unsere
Aufgabe wird vorerst in allgemeinen Betrachtungen bestehen miRen,
um uns das klar zu machen, was Individualitat im allgemeinen, was
eine kiinstlersche Individidualitat ist und in welchen Beziehungen
die [--] des Kunstwerks zur Individualitat stehn«.

103 [J. W. GoEeTHE, Nach Falconet und iiber Falconet, in: Goethe’s nachgelassene Werke, Stuttgart/
Tiibingen 1833,1V,S. 9].
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Denn der Kiinstler darf nicht in ein blofles Sehnen aufgehen, er mufl sich objektiviren,
und das, was sich so objektiviert, muf} als ein erfaflen und erkennen neu erscheinen.
<D> §12. Diese Erkenn- und ErfaBbarkeit begriindet die ei-

gentliche Kunstkennerschaft, so wie die Wissenschaft des
Schonen. - Sie ist in bestimmten Merkmalen ausgepragt die
zur Erkenntnil noéthigen,. — Nichtigkeit der Theorie, die das
Schone auf ein bloBl subjektives Gefallen reducirt.

§13. Diese Merkmale oder Momente vereinen sich in der In-
dividualitat und sprechen durch dieselbe aus. Es sind dieB
folgende.

Die Weltanschauung, welche dem Kunstwerke zu Grunde liegt.

Die bestimmte Nationalitat, die der Trédger der Weltan-
schauung ist.

Der besondere individuelle Charakter des Einzelnen Kinst-
lers.

Diese Momente finden sich in unmittelbarer Einheit im
Kunstwerke; die Notwendigkeit, ibersichtlich klar und be-
stimmt zu werden, ndthigt zu einer getrennten Darstellung der
einzelnen Momente.

§14. [a] Ueber den Begriff der Weltanschauung und das Wech-
selverhaltniB zur Kunst im Allgemeinen - Nie darf sie so
abstrakt gefaBft werden, daB sie die individuelle Empfindung
ausschlieBt. - Ueberall ist daher wenigstens ein Analogon
von Kunst vorhanden. —

§15. Im Allgemeinen miissen in der Behandlung fiir die Kunst-
geschichte herausgehoben werden: die orientalische, die
griechische u christliche Weltanschauung'®™. Diese betreffen
aber weder die Welt noch schlieRen sie andere in anderen Ge-
bieten berechtigte Vdlker aus. Sie sind daher nicht Konst-
ruktionsformen wie bei Hegell®.

<E> §16. Charakter des Orientes. Fir die bildenden Kiinste
treten bedeutend hervor.

China (idyllisch).

Indien.

104 [G. W. F. HeGEL, Vorlesungen tiber die Philosophie der Geschichte (hg. von E. Gans), Berlin

1837].
105 [HEGEL, Vorlesungen Giber Aesthetik (zit. Anm. 3),1, S. 377-532; 11, S. 1—240].
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Aegypten.

Assyrien u Persien.

§17. Charakter der Chinesischen Weltanschauung im Verh&lt-
nif zur Kunst.

§18. Charakter der Indischen Weltanschauung im Verh&dltnifB
zur Kunst.

§19. Charakter der Aegyptischen Weltanschauung im Verhdlt-
nif zur Kunst.

§20. Charakter der Assyrischen Persischen [Weltanschauung]
im VerhdaltniB zur Kunst.

§21. Wie verhalten sich die Semiten (Juden, Phénizier Kat-
harger) zur Kunst.

§22. Charakter der antiken Welt. - Das Griechische.

§23. Das Romische.

§24. Bedenken gegen die Behauptung, dal das Plastische (als
Gegensatz zum Malerischen gedacht) das Griechische charakte-
risiert.

§25. Ueber den Charakter der christlichen Weltanschauung. -
Die hohe Bedeutung des Christenthumes fiir die Kunst. - Ist
die Behauptung richtig, daR der Grieche blos bis zum Natio-
nellen drang, und das Individuelle, das eigentlich Menschli-
che nur das Christliche ist? - Der innerliche Mensch und die
Malerei — Die moderne Welt.

<2 v.> §26 b). Ueber das Verhiltnif} der Nationalitit zum Kiinstler und Kunstwerke.
Ohne Nationalitit keine Kunst. Auf der hochsten Stufe nationellen Wohlseins und
Reichthums ist auch der Gipfel der Kunst. Perikles, Plato, Aristophanes und Phidias. —
Rafael Titian; die ital. Welt. — Diirer, M. Sch6n, H. Holbein der Jungere und die deut-
sche Kunst — Rubens, und Rembrandt Holland; Flamlinder — Der moderne Kos[mo]
politismus zeigt sich in seiner Anwendung auf Malerei »als ein nichtiges rationalistisches
Element«. Herrliche Bemerkung Goethes tber Venedig. Rumohr. I. 79. Petrarca.
Son. 57%%

§27. Verfall der Kunst mit dem Hereinziehen fremder Elemente. Verderblicher Ein-
fluf des ital. und franzos. Elementes auf die deutsche Kunst. — Aber das Studium von
Kunstwerken jeder Epoche kann nur niitzen, wenn man lebendig sieht, und eine selbststin-
dige Kenntnif} hat. — Charakter der Restaurationsepochen (Hadrian und die moderne Zeit)

durch herein ziehen fremder Elemente.

106 [RuMOHR, Italienische Forschungen (zit. Anm. 23),1, S. 79].
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Abb. 2: Rudolf Eitelberger von Edelberg, Vorlesungen tiber »Theorie und Geschichte der bildenden
Kunste«, Blatt 3r, Wienbibliothek im Rathaus, Nachlass Eitelberger, H.I.N. 23.441.
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§28. Aus dem Nationellen, das den Charakter der bestimmten Weltanschauung an
sich trdgt, entwickelt sich das Ideal, Es giebt kein Ideal, das nicht durch und durch na-
tionell wire; es wire dann fahl, und leer, ohne allen positiven fond.

§29. Gegen diese Ansicht stof8t *) die moderne Lehre vom Ideal und **) vom Styl.

§30. Ueber die Wichtigkeit dieser Lehren, wie Ideal und Styl fiir die gesammte bil-
dende Kunst.

§31. Wie entwickelt sich das Ideal aus der Volksanschauung? Die Entwicklung des
Pallasideals, Herkules Ideals durch die Griechen nachgewiesen. Wie auch im Griechi-
schen <3 r.> (Abb. 2) das nationelle, ja provinzielle Haus die Kunst und das Ideal be-
trefft; Ueber das christliche Ideal: Christus kopf Madonnen, Leben Mariens, Johannes,
nachgewiesen in den Werken deutscher, hollindischer und ital. Meister. Ueberall ist das
wahrhafte Ideal durchaus charakteristisch-nationell, und individuell. — Die'” Ideale der
griech. Gétter (wie die Darstellungen der christlichen Hlig.) sind keine Typen, sie schliefSen die
Freiheit des Kstlers nicht aus, vielmehr enthalten sie den stirksten Antrieb zu neuen genialen
Schépfungen. -

Das leere Ideal-Idealisiren R. Mengs und die Antiken; die modernen Goethisten. — Der
Apoll von Belvedere und die Gipsabgiifie.

Lessing Laokoon XVI. Anhg.

§32 Das Ideal darf nicht verwechselt werden, mit der Idee, dem Strebenden und nach
freier Gestaltung ringenden Bewuf3tsein des Kiinstlers.

§33. Wie hat Winckelmann und R. Mengs das Ideal aufgefaflt?'* In neuern Zeiten
Rumohr. Seite I 45. O. Miiller und Hegel'®. Winkl. IV. p. 71. Rumohr gegen die Nieder-
lander S. 150.151.103. betrachtet sie als eine niedrige Schénheit gegen die 2te S. 151

§34. Dem leeren Ideal steht gegeniiber der Materialismus und die reine Naturnach-
ahmung (Denner und R. Mengs). Das eine ist ebenso falsch wie das andere.

§35). Ueber die Lehre vom Styl. Historische Entwicklung. Ursprung des Wortes. Be-
deutung des Wortes bei den Griechen (tpomog ¢ xpyadias) und Italienern. Rumohr. 1.85.
Ueber die Ansichten der Alten tiber Styl und Ideal Ansicht der Alten vom Style Ru-
mohr 1.108. — Der Einfluf} der Antike. Winckelmanns Ansichten niedergelegt in seiner
vorldufigen Abhandlung von der Kunst der Zeichnung der alten Vélker, und in dessen

107 Die/Gestrichen: »Der Apollo von Belvedere, wie die medizeische Venus, (Arbeiten von Kopisten
aus der Rom. Reisenzeit) leere und hohle Ideale, so wie die sogenannt. Rafaelischen Képfe und
Studien, von denen sich aber nichts in Rafael findet«.

108 []. J. WinckeELMANN, Geschichte der Kunst des Alterthums (hg. von H. MEYER/]. SCHULZE),
Dresden 1834, 11, S. 3—242 (Von der Kunst unter den Griechen)].

109 [HEGEL, Vorlesungen tiber Aesthetik (zit. Anm. 3),1, S. 193-219 (darin die Auseinandersetzung
Hegels mit Rumohrs Idealkritik)].
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Geschichte der Kunst des Alterthums. Siehe Rumohr I 86. iber Winckelmanns Styl-
ansicht.

<3 v.> §36. Goethes Ansichten tiber Styl in mehreren kleinen Abhandlungen nieder-
gelegt''®. Einfluf der Goetheschen Ansichten. Goethe und H. Meyer. Dessen Kunst-
geschichte und die darin niedergelegten Ansichten tiber die franzésche Malerei''.

§37. Rumohrs Ansichten. Dessen Bedeutung fir die Kunstgeschichte. Daf} der Styl
aus dem Gefiihl der Beschreibung der Kunst durch den Stoff entspringt. Uebereinsti-
mung der Rdumlichen Verhiltnifle, das allgemeinste Stylgesetz. Stylgesetze welche die
Bildnerkunst und Malerei betreffen. Niedergelegt in dessen italienischen Forschungen
und in einem Briefe, der in seinem Nekrologe von W. Schulz gedruckt ist'*.

» Styl als ein zur Gewohnheit gedichenes sich fiigen in die inneren Forderungen des Stoffes
zu erkliren, in welchem der Bildner seine Gestalten wirklich bildet, die Maler sie erscheinen
macht.« I 87. Weil Natiirlichkeit der Italiener vis-a-vis etwas Appartes haben Forderungen
des derben Kunststoftes I altes IT [--] Siche Hegel. I. p.220. In groBter Volkommenbheit ist s.

§38. Schorns Ansicht Uber den Gegenstand. Niedergelegt in dem Umrisse einer
Theorie der bildenden Kiinste'*. Schorns-Rumohrs Streit tiber diesen Gegenstand im
Kunstblatte'**. Was ist Wahres und Falsches in diesem Streite ? Hat Rembrandt Styl?

Rumohr. S. ivi

§39. Die Ansichten der neuern Kiinstler Gber diese Sache. ihr Verhiltnifl zu der
Miinchner und Disseldorfer Malerschule. ihr Verhiltnf8 zu einer von Goethe in sei-
nen spitern Jahren tiber diesen Gegenstand ausgesprochenen Materie. Giotto und seine
Manier.

110 [J. W. GoeTHE, Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl, in: Teutscher Merkur, Februar
1789, S. 113-120].

111 [J. H.Mever, Entwurf einer Kunstgeschichte des achtzehnten Jahrhunderts, in: Winkelmann und
sein Jahrhundert. In Briefen und Aufsitzen herausgegeben von Goethe, Tibingen 1805, S. 314—
317].

112 [H. W. ScnuLz, Karl Friedrich von Rumohr, sein Leben und seine Schriften, Leipzig 1844, S. 61 1.
(das Buch war in der Bibliothek Eitelbergers vorhanden)].

113 [L. ScHorN, Umriss einer Theorie der bildenden Kiinste, Stuttgart/Tiibingen 1835].

114 [Rumonr, Mittheilungen tber Kunstgegenstinde (zit. Anm. 66); L. ScHorN, Ueber Styl und
Motive in der bildenden Kunst. An Herrn Baron C. F. v. Rumohr, in: Kunstblatt, 6, 1825, Nr. 1,
03.01.,S. 1—4; C. F. voN RuMoHR, Ueber den Styl in der bildenden Kunst. I. Antwort [...] auf das
Schreiben vom Herausgeber, in: Kunstblatt, 6, 1825, Nr. 75, 19.09., S. 297—300; L. ScHorN, Ueber
den Styl in der bildenden Kunst. II. Antwort an Herrn Baron v. Rumohr, in: Kunstblatt, 6, 1825,
Nr. 76,22.09., S. 301-304].
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§40. Die von O. M. in seiner Archiologie ausgesprochene Ansicht, womit der Verfa-
Rer des Programmes wesentlich tibereinstimmt'*. Le style cest 'homme*®.
8§40 Begriff des Styls in der [--] Kunst. Doppelte Stunde

<4 r.> §.41. Von da aus ergiebt sich von selbst die sub. 6’ ¢)'"’

ausgesprochene An-
forderung dafl sie den Stimpel der besonderen Individualitit an sich tragen mufe. Jedes
achte Kunstwerk, ist nicht nur als ein Meisterwerk tiberhaupt, sondern auch als Charak-
ter dieses wie jenes Menschen charakterisiert. In der Architektur ist es schwieriger den
individuellen Charakter des Baumeisters zu erkennen aber in den tbrigen bildenden
Kiinsten ist die Hand des Kiinstlers tiber all sichtbar und seine Geistes Gemiithsstim-
mung von hoher Bedeutung. Beweise aus den Handzeichnungen und Radierungen. Aus
dem Leben einzelner Kinstler. Teniers D. der Jiingere Ostaden, van Steen, und ihre Vor-
tragsweise aus dem individuellen Charakter erklirt. — Fra Fiesole und Giotto, ihr Darstellung
und ihre Kunst. — Rembrandts Auffassung und die Stylisten. — Beispiele aus der modernen
Kunstgeschichte. - M. Angelo. jiingstes Gericht demgegen Bild Denner.

<F> §42. Das individuelle Element und die kiinstlerische An-
lage. - Genie und Phantasie als schaffende Thatigkeit; ihre
Bildung durch Studium der Natur u Kstwerke. Das verstan-
dig-bildende Element dem kiinstlerischen entgegengesetzt. Zu-
samenfallen der kinstlerischen u philosophischen Bildung in
ihren hdéchsten Resultaten.

§43. Die!'® Begeisterung=dem Erfiilltsein vom Gegenstande im
Moment der Arbeit. Sie ist weder bewuBtlos, noch ein bloBes
Wissen. Hesiod. Th. 27.28. iber die Demokritsche Ansicht der
Begeisterung. (Mullach) {iber die Platonische (Miiller I. 42-
46) . Aristotelisch. II. 25-34/271. Philostrat II. 325. -
Vorbereitg durch Gebet. -

$44. Damit aber seine Personlichkeit sich nie manierirend oder modern karikatirend
erniedrige muf} die Darstellung z) an die Natur halten und 2) den Stoff des Kunstwer-
kes und 3.) den Gegenstand entsprechend auffafien.

$45. Die erste Eigenschaft ist die Hochste, die er im Kunstwerk riicksichtlich ih-
rer Darstellung gemacht werden kann. Die hochste Lebendigkeit schlieft die hochste

115 [MoLLER, Handbuch der Archiologie der Kunst (zit. Anm. 29), S. 14].

116 [Vielzitierter Ausspruch Buffons].

117 6'c)/Lies: §13¢)

118 Die/Interlinear: »Ohne Begeistg [--] auch ds Studium nutzlos Rumohr I. 73«.

119 [F. W. A.Murrach, Democriti Abderitae operum fragmenta. Collegit, Recensuit, vertit, explicuit
ac de philosophi vita, scriptis et placitis commentatus est, Berlin 1843].
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Schoénheit in sich; ohne erstere ist letztere nicht zu denken. Die Lebendigkeit ist eine
Folge der urspriinglichen Lebendigkeit des Kiinstlers. Nur wo Leben ist, erzeugt sich
Leben. Der Lebendigkeit steht das sogenannte Styl miflige Arbeiten entgegen'®.

§46). Die Lebendigkeit ds Kstwerkes hilt das Symbolisch-Allegori frei; weder das
Eine, noch das Andere gehort zum Wesen der Kst. Eine ganz verschiedene Grenze ist
die wenn eine Symbolisch oder Allegorische Darstlg eintreten lassen miisse, dafl die
Bedeutg der ganzen Kst in Allegor u Symbol aufgehe. O. Miiller §32.

<G> §46. Siehe Uber Lebendigkt die schonen Worte in Rumohr.
I. p. 23-24.

Haben die Griechen allein Sinn fir Lebendigkt? - Nein -
siehe Rumohrs Bemerkg. Ital. I. p. 26. - Winckelmanns Ansicht
von der Idealitédt der griech. Natur eine Fabel. -

Lbendgkt der Aegypter. - [--].

dr — Indier u Perser. — Gemalde u [--].

»Alle Darstell. Formen der Kst, als in der Natur gegeben,
milRen vom Kinstler erlernt u erworben, nicht willkiihrlich
erdacht und erbildet sein«. R. 31 Ibid.

<H> So ist es eine willkilhrliche Auslegung, wenn Lessing
annimt, daB Wiederwille gegen Bildnisse die Griechen bestimt
habe, nur dem dreimal. olymp. Sieger ikonische Bildsdule =zu
setzen. - WeRBhalb dann wenn eben der 3fach Geehrte dh eine
nieder erfreuliche oder widrige Kstform aus gezeichnet wird.
Rum. I. 27. R.

G. Boccaccio. Dec Gior. 6. N. 5. v. Giotto. Lessing Lao-
con. XXXI. Anh

Villani Stor. Fior. XI. ad. a. 1334.

120 Dazu auf Zusatzblatt <I>: »S45. GewiB ist ds Studium der Natur auf einem
gewissen Grade Hohe der Kst ganz unumganglich. IndeB haben wir
schon oben gesehen, daB sie wohl die Darstellung befdrdern, doch
fiir sich allein auf keine Weise alte Fordgen einer guten u faBli-
chen Darstellung erfiillen kdnen, u wenn es noch anderer Beispiele
bedtrfte, wiirden wir unter den neueren Schulen vor einiger Grind-
lichkt des Wissens nicht der bolognesischen auch d franzds. anfih-
ren koénnen, welche bei ausgezeichneter KentniB allgemeiner Bildgs-
gesetze der Natur an bezeichnenden und darstellenden Formen so arm
ist —-. Rumohr, I. 72.« Und weiter auf Zusatzblatt <J>: »Beispiel Durer Schén
Rafael Rubens Rembrdt Jan Stehen Teniers [--] Jlingstes Gericht M.
Angel. Mies III th Guides de le Puitare Cornelius.«
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Giotto —, il piu sovrano maestro stato in dipintura, che si
trovasse al suo tepo, e quegli, che piu trasse ogni figura ed
atti al naturale.

L. Ghiberti trattato di scultura e pittura. - Giotto -
areco l’arte naturale con esso non mando dalle misere.

non [--] - al pari degli statuarij antichi Greci. -

<4 v.> §47. Verstindnifl des Stoffes. Eine andere Ursache des Manierierten liegt in
dem Nichtkenen des Stoffes und seiner Gesetze. Jeder Stoff fordert seine bestimte Be-
handlg, seine Technik.

§48. Die Technik entsteht aus der Akkomodation des Kstlers an den Stoff. Sie ist ein
wesentlicher Theil der Kst. Beispiele von Verirrungen in der Kst durch Nichtbeachtg des
Stoffes. Der barocke Charakter des modernen Bauen ohne Bertcksichtigung der An-
forderungen des Materials.

<F> §49. Kurze'! Charakteristik einzelner Stoffe. Des Tho-
nes Erzes u Marmor; des Holz u Steinbaues. Durchfithrung des
Unterschiedes in der griech u mittelalterlichen Baukunst.
VerhaltniR der LokalverhdaltB zur Kst. Das schwdbische Element
des Holzschneiders (Berufsgrd). Die [--] beigen Sandstein.
Die tiirkische Holzbaukst. Die griech. u agypt. Stein-Tempel.

§50. 3). Die Darstellung muB dem Gegenstand entsprechend
aufgefalt sein. Die wiirdevolle Darstellung. Aber die Wiirde
muB aus der Gemiithe des Kiinstlers entsprungen sein, sonst ist

die Haltg der Kunst gleich dem eines [--]. - Die [--] Beweg-
lichkeit, ihre Vortheile u Fehler. - Die moderne [--].

§51). Die entsprechende Darstellung setzt das richtige
VerhaltR derselben zum Stoff schon voraus; - hier handelt es
sich um die Akkomodation ihrer [--]. - Die mittelalterliche
Naivitat und die Elemente der friedrichschen Kst. - Die mo-

derne Richtigkeit, - Charakteristik
§52. Der Stoff bildet die Eintheilg der Kste'**. vid. O. Miller §16 bis 28.

121 Kurze/Interlinear: Siche Rumohrs Bemkg: S. 91.92.93.
122 [Zu diesem von Eitelberger praktizierten Prinzip, vgl. EITELBERGER, Die Kunstsammlung des

Hrn. Direktors J. D. Bohm (zit. Anm. 80)].
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§53. Platonische Eintheil der Kst u ihr nachahmender Charakter'?*. Hegels Eintheilg
in symbolsch. romant. klass 1af3t sich nicht verstehen. Darstlg der Hegel'schen Syste'*.
Wiederlegu der in derselben durchgefiihrten Gliederung (vid. Deutinger)'?

§54 Das Verhiltnify der Kste untereinander. Die grofle Einheit der Kunst nachge-
wiesen an einzelnen Denkmailern nachgewiesen, in dem Parthenon u der Stefanskirche
ricksichtlh der Plastik: Buchkst, an der Markuskirche: in riicksichtl. der Malerei u dr
Mosaiken'?®.

<K> §55. Die Eine Kunst und die einzelnen Kinste; die ho-
here und niedere Kunst. - Der Formalismus der Eintheilung
und die Lebendigkeit. - Rubens und Brouwer im Bild der prak-
tischen Einheit - Die gelehrten Kinstler und die Menge.

§56. Wie verhalten sich d. Kiinste im Allgemeinen zu ihrer historischen Entwicklg?
Wiche Kst ist d. Erste?

<K> §57. Die Stufen der Entwicklg der Blithe u des Ver-
falls. - Unzuldnglichkeit nach dieser Eintheilg die ganze
historische Entwicklg der Kst zu klassifizieren. - Wieder-
spriiche derjenigen, welche in Titius oder Rafael den HOhe-
punkt der Kunst erblicken.

§58. AeuRBerliche Aehnlichkeit der Kunst des Verfalls.
Blithe bei lokaler Differenz.

§59. MiRgriff derer, die aus Verfallsepochen Elemente in
die Gegenwart hintberziehen. -

§60 in welchem Verhiltf stehen die einzelnen Kste zum Staate? der Gesellschaft. —
Platons u. Aristoteles Ansicht tiber den Charakter der bildend Kste im Staate. — Ueber
ds Zunft u Genossenschaftswesen im Alterthum u Mittelalter’?” — {iber den modernen
Staat u die Kstakademien. — Hat der Staat die Kst zu fordern? —

<K> §6l1. Verh&ltniB der Kunst zum Handel u der National-
Okonomie. - Verhaltl der Familie zur Kst. - Das [--]liche
BediirfniB und die moderne Polypragmosyne. — Das biirgerliche
Element der Kunst, und das hofische. -

Beispiel des Antheils ds Volkes an d. Kst.

123 [Im Sophistes (265—266) unterscheidet Platon die hervorbringenden (poietiké) und die nachah-
menden bzw. darstellenden Kiinste (mimetiké)].

124 [HEGEL, Vorlesungen tber Aesthetik (zit. Anm. 3),1, S. 377-532; 1L, S. 1—240].

125 [DEUTINGER, Grundlinien einer positiven Philosophie (zit. Anm. 82)].

126 Mosaiken/Gestrichen: Ob ein guter Kstler nur in einem Fach [--] bewandert sein darf?

127 [C. A. HEipELOFF, Die Bauhiitten des Mittelalters in Deutschland, Niirnberg 1844 (das Buch war
in der Bibliothek Eitelbergers vorhanden)].
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Leonard da Vinci. Passavant Rafael 318,
Cellini. - seine Biog.

van Dyck. Carpenter Memoiren'®
Leonardo Carle [--] Rafael

Sandrat erzédhlt er habe fiir ein gemaltes Passionsstiick
von Hans Holbein im Namen eines groRen Churfiirsten bis auf
10000 fl. baar geboten, aber selbiges hierum von dem 16bl. Ma-
gist nicht erhalten kénnen, der es lieber in ihrem Rathaus zu
ewiger Ehre behalten wolle. Sandr III Vorr®,

§62. In welchem Verhiltf stehen Relig. u Philos. zu Ksten. Ohne Religion die Kst
[--] unméglich. — Sonst stehen sie in einem koordinierten Verhilts, niher verwandt mit
der R. als mit d. Philos™*. -

§63. Versohng und Einheit des schénen Menschen und des gesamten Lebens mit der
Kunst. — Ist jede schone [--] eine kiinstlerische?

<5 r.>

Ueber Malerei im Allgemeinen

§1. Ueber den Begrift der zeichnenden Kiinste. — Aufzihlung der Kiinste, welche in
den Bereich derselben gehoren.

§2.Ueber den Unterschied der Plastik und Malerei. — Siehe Hozho. I Vorles. 4. Ist jene
eine klassische, diese eine romantische Kunst? Basrelief: Malerei3? —

§3. Ueber die Natur und Bedeutung der Farbe. . besonders d. b. Abthn. d. freilich sittl.
Wirkg der goth. [--] v. Farbe'*. — Das ideelle Element derselben.

128 []J. D.Passavant, Raphael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi, 4 Bde., Leipzig 1839—1858
(das Buch war in der Bibliothek Eitelbergers vorhanden)].

129 [W.HookHam CARPENTER, Mémoires et documents inédits sur Antoine van Dyck, P. P. Rubens
et autres artistes contemporains [...] traduit de 'anglais par Louis Hymans, Anvers 1845 (das Buch
war in der Bibliothek Eitelbergers vorhanden)].

130 [J. von SANDRART, Teutsche Academie, Nirnberg 1675, I, Buch 3 (Malerei), S. 55 (»Theure Ge-
mihlde zu unsrer Zeit«)].

131 Philos./Seitlich gestrichen: »Hinzusetzen Brief von Schnaase«.

132 [H. G. Hotno, Offentliche Vorlesungen tiber Gegenstinde der Literatur und Kunst an der Ko-
niglichen Friedrich-Wilhelms-Universitit zu Berlin gehalten: Geschichte der deutschen und nie-
derlindischen Malerei; eine 6ffentliche Vorlesung, 2 Bde., Berlin 1842/43,1, S. 59—73, allerdings
finden sich Ausfithrungen zum Unterschied von Architektur, Skulptur und Malerei auf den S. 74—
102].

133 [J. W. GoETHE, Zur Farbenlehre, 2 Bde., Ttibingen 1810].
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§ 4. Geschichte Geschichte der Technik — Tempera — al Fresko — Enkaustik — Mi-
niatur und Acquerellmalerei und Oelmalerei — Sieh. Rumobr I. 3 11 Alttemp 3 13 ueber den
Goldgrd. Tempera Passavant Aufs zu [--]

§5. Geschichte der Oelmalerei Sieh. Waagen. Eyck'**. Michiel: II. i. — Bedeutg der
Erfindung der Oelmalerei fiir die Kunst — Wer ist als Erfinder anzusehen — Fortbildg
derselben — Hohepunkt im 16ten-17ten Jahrhdrt. Ursachen des theilweisen Verfalles.

§6. Ueber die Eintheilungen der Malerei — Die Einheit der Kunst ist festzuhalten
gegen eine Zersplitterung in verschiedene einander einander iber- und untergeordnete
Kiinste.

<L>ad § 6. sieh. Hotho. I. 128 liefert Beispiele der Un-
terschied zwischen Historie u Genre p. 130. 136. [--]. Der
Begriff historisch festgesetzt. v[an] Mander S. 122"°. his-
tor. Styl. p. 134. - histor. Landschaft u Portrat. p. 135. -

Germ. p. 137 — [--1%%

§7. Ueber das Stillleben. s. Passavant: p. 356 — Das pantische Element derselben. —
Die klassischen Stilllebenmaler und die Niederlander. — Das asthetische Element.

§8. Ueber Landschaft im Allgemeinen.

§9. Ueber hohere und niedere Landschaft — ideale und Vedutte. —

§10. Ueber das Verhiltnifd der Staftage zur Landschaft.

<5 v.> §11. Ueber Perspektive. — Was kann in derselben gelernt werden. —

§12. Ueber den sogenannten Ton und die Stimug eines Bildes.

§13. Ueber die historische Landschaft und das Effektstiick.

§14. Was heifit es: eine Landschaft hat Styl?

§15. Moderne Richtungen der Landschaftsmalerey.

§16. Ueber Marinemalerei und Architekturstiicke.

§17. Ueber Thiersticke. — Ueber das Verhiltnify der Thiermalerei zur Darstellg von
Thieren in der antiken Plastik.

§18. Charakterist einiger berithmter Thiermaler — Die Schule des Rubens.

§19. Die Naturschonheit der Thiere und die Aufgabe des Kiinstlers.

§20. Genrebilder. Der Name und ihre Entstehung.

134 [G. F.Waagen, Ueber Hubert und Johann von Eyck, Breslau/Leipzig 1822].

135 [C. van MaNDER, Het Schilder-Boeck, waerin Voor erst de Leerlustige-Jeught den gront der
Edele Vrye Schilderkonst in verscheyden Deelen wort voor-gedragen: daer na in 3 deelen t’leven
der vermaerde Doorluchtighe Schilders des Ouden en de Nieuwen Tydts; eyndlyck d’uytlegginghe
op den Metamorphoseon Pub. Ovidy. Nasonis; met d’uytbeeldinge der Figueren [...], 2. Auflage,
Amsterdam 1616-1618, 11, fol. 122 (Vorrede)].

136 [Horno, Offentliche Vorlesungen (zit. Anm. 132),1,S. 121-146].
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§21. Die griechischen Rhyparographen®” und die niederlindischen Genrebildner.

§22. Die hohe Bedeutng der modernen Genremalerei. — Folgen der verdnderten
Weltstellung.

§23. Das hohere und niedere Genrebild. — Das sogenannte Historische Genrebild.

§24. Das lyrische Element des Genrebildes und die moderne Sentimentalitit. — Die
moderne Poesie u das Genrestck.

<6 r.> §25. Das Christenbild. Inwieferne es zwischen dem Genrebild u der Historien-
malerei steht.

§26. Das Portrait. Bedeutg des Portraits als Kunstwerk, und als Studium.

§27. Grofle Historienmaler sind imer grofle Portraitmaler.

§28. Anforderungen an ein gutes Portrait.

§29. Charakteristik von Rafael, Titian, Tinforetto, Rubens, Rembrandt, van Dyck van
der Helst, Reynolds und Lawrence’s"® als Portraitmaler.

§30. Das moderne Portrait'*® — Die blofRen Techniker und die bloffen Zeichner. De
Keyser — Amerling — Kaulbach

§31. Das Historiengemilde.

§32. Was kann ein Historienmaler darstellen?

§33. Die Allegorie, das Symbolische Element.

§34. Soll der Kiinstler einen Stoff aus der nordischen Mythe nehmen? Das Nieblun-
genlied und die moderne romantische Schule.- Schwierigkeiten der Behandlg solcher
Stoffe.

§36. Ueber Behandlung christlicher Motive — Lif3t sich die Ueberlieferung mit den
asthetischen Anforderungen vereinen?

<6 v.> §37. Wie war durch Giotto Anstof zur Fortbildg der Historien-Malerei ge-
geben? Die dltere Auffaflung christlicher Motive.

§38. Das Christliche als ein Element des Lebens darf seine Lebendigkeit nicht ver-
ldugnen auch in der Kunst — Hereinziehen von Elementen des Lebens.

§39. Ueber einige Darstellungen von Christus, #nd Maria. Wie haben ihn Italiener u
Deutsche aufgefafit?

§40. Das jlingste Gericht — Das Campo-Santo in Pisa u Michel-Angelo und Cor-
nelius.

§41. Darstellung der Apostel, Evanglisten, Heiligen u Mirtyrer

137 [Lessing benutzt diesen Terminus (dt. Drecksmaler)].

138 Lawrence’s/Gestrichen: »Wilk[ie]«.

139 [Zum Verhiltnis von Portrit und Historienmalerei, vgl. R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die
Wiener Kunstausstellung im Jahre 1844, in: Kunstblatt, 25, 23.07.1844, Nr. 59, S. 249—251; Nr. 60,
25.07.,S. 253—256; Nr. 61, 30.07.,S. 257—259, hier S. 253].
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§42. Schwierigkeiten bei der Darstellung von Mirtyrerszenen.

§43. Darstellung von Szenen aus dem christlichen Leben — Die Sakramente und die
alte Schule von Siena. — Der Todtentanz.

§44. Weltliche Geschichte und ihre Darstellung. — [--]

§45. Welche Anfordegen sind an ein historisch. Gemilde zu machen?

§46. 1) Riicksichtlich des Costiimes

§47.2) Rucksichtlich der Charakterist.

§48. 3) Ricksichtlich der Anordng und Verstindlichkeit.

§49. Der Dichter und der Historienmaler.

<7 1.> §50. Was heiflt es: ein historisches Gemilde hat Styl?

§51. Ist die Historienmalerei im Verhiltnify zu den andern Kiinsten eine hohere. —
Thr Verhiltnif§ zum Leben.

§52. Ihr Verhiltnify zur monumentalen Baukunst.

§53. Was ist monumentale Kunst, und in wiefern ist die Historienmalerei hieher zu
rechnen?

§54. Ist historische Malerei ein Lebensbediirfniff und wie ist sie zu fordern?

§55. Anforderungen an ein Gemilde tGiberhaupt: Lebendigkeit. Die Unterscheid. der
Darstellg. u Auffassg. Rumobr geht zu weit. I p. 22.

§56. a) riicksichtlich der Zeichnung. — Ist Zeichnung von Malerei zu trennen? Wie
ist eine Zeichg aufzufassen?

§57. Bedeutung der Handzeichnungen — Die Samlg 8. 2 Hobeit des Erzherz. Karl.

§58. Ursachen der Entstehung der modernen Treng von Zeichn u Malerei

§59. Das akademische Zeichnen.

§60. b) rucksichtlich des Colorites. — Verhiltniff des Kolorites zur Entwicklg der
Technik.

§61. Das Kolorit mufl empfunden sein, um wahr und lebendig zu sein.

§62. iber das Helldunkel — Correggio u Rembrandt.

§63. tber das s. g. warme Kolorit. — das ideale Kolorit. —

<7 v.> §64. ¢) iber die Komposition und Anordnung. Anforderungen an eine Kom-
position.

§65. Ueber das Gesetz der Symmetrie. — Die architektonische, und die dramatische
Anordnung.

§66. Gruppirung. — Allgemeines Gesetz der Gruppirung.

§67. Ueber Schénheitslinien. — Ueber die Schonheit von Kontouren.

§68. Exkurs tiber das Kanon in den bildenden Kiinsten tiberhaupt — iiber das griechi-
sche Schonheitsprofil und die hogarthische Wellenlinie insbesonders™.

140 [W.HogarTH, The analysis of beauty, London 1753].
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§69. Die Proportionslehre. — Direr'*, L. da Vinci*** Lomazzo'*.

§70.d) riicksichtlich der historischen und Lebenswahrheit.

§71. Das Kostim.

§72. Die Anforderungen der Alterthumsforscher und die Kunst. Goethes Ansicht
iber diesen Punkt.

§73. Ueber Kunstschulen. — Wie miissen Zeichen- und Malerschulen eingerichtet
sein.

§74. Ueber das Modell und die Zeichnung nach der Antike.

§75. Was kann gelernt werden. — Kopieren alter Gemilde. Studiren alter Kiinste.

§76. Ueber die Kentnif} der alten Malerschulen. — Inere Ursachen desselben.

<8 r.> §77. Ueber den Versuch, die alten Malerschulen wieder herzustellen.

§79. Die alten Malerschulen, das Zunft- und Genossenschaftswesen, und ihre Zeit —
Die Akademien.

§80. Die modernen Schulen fir Handwerker. — Die Zeichnung und das Handwerk.

§81. Verhilt} der Malerei zu einzelnen Gewerben.

§82. Der Zeichenunterricht der gebildeten Stinde. — Die Polymathie und Polyprag-
mosyne der Gegenwart. — Wird die Kunst dadurch beférdert.

§83. Das ethische Element der Malerei.

§84. Die modernen Zeichnenden Kiinste 1) Die Miniatur. — Ueber einige bedeu-
tende Miniatur. — Die Aquarellmalerei eine Ausartung der Miniaturmalerei.

§85. 2) Die Glasmalerei. — Die alte und neue Schule — Verdienste des Konigs von
Bayern. — Verhiltf zur Architektur.

§86. 3) Der Kupferstich im Allgemeinen. a) Der eigentliche Kupferstich.

§87. Anforderungen an einen guten Kupferstich in Kirze.

§88. Charakteristik von M. Schén Diirer, Mantegna M. Anton, als Kupferstecher.

<8 v.> §89. VerhiltR der alten deutschen zu den alten Italienern.

§90. Rubens und seine Schule — Das malerische Element des Kupferstiches.

§91. Kurze Charakteristik der modernen Schulen.

§92.b) Uber Radierungen. Werth und Bedeutung der Radirung.

§93. Das naturelle Element der niederlindischen Radirung.

§94. Rembrandts Radierungen — Seine Nachahmer.

141 [A. DURER, Hierin sind begriffen vier Biicher von menschlicher Proportion durch Albrechten Dii-
rer von Nirnberg erfunden und beschriben zu nutz allen denen, so zu dieser Kunst lieb tragen,
Niirnberg 1528].

142 [LEONARDO DA Vinct, Trattato della pittura tratto da un codice della Biblioteca Vaticana, Roma
1817].

143 [G. P. Lomazzo, Trattato dell'arte della pittura, scultura ed architettura, 3 Bde., Roma 1844].

Open Access ©2019 by BOHLAU VERLAG GMBH & CO.KG, WIEN




»Die grosse Einheit der Kunst« 113

§95. Charakteristik einiger Kiinstler in diesem Fach — van Dyck — Potter — van der
Velde. — moderne Versuche.

§96. ¢) die Schabkunst und einzelne Arten des Kupferstiches.

§97. 2). Der Stahlstich — seine Vorzlige und Nachtheile

§98. 3) Der Holzschnitt. — Seine Entstehung und die dsthetischen Anforderungen.

§99. Charakterist, Albrecht Diirers und Holbeins. — dessen Todtentanz. — der mo-
derne Holzschnitt.

§100. Der claire-obscure — Meister Pilgram, Diirer und Hugo da Carpi.

§101. 4) die Lithographie und die moderne Zeit.

§102. Die technischen Erfindungen. — Abdruck dh Galvanoplastik'**. Der Berliner
Oel-Farbendruck von Liepmann'®. — Die Daguerotopie'*. —

Abbildungsnachweis: Abb. 1, 2: Wienbibliothek im Rathaus.

144 [M. KnoBLocH, Der Galvanismus in seiner technischen Anwendung seit dem Jahre 1840, Erlan-
gen 1842].

145 [J. Liepmany, Der Olgemilde-Druck erfunden und beschrieben, Berlin 1842].

146 [Vgl. dazu vor allem die Bekanntmachung und Diskussion im Kunstblatt: [L. ScHorN], Der Da-
guerrotyp, in: Kunstblatt, 20, 1839, Nr. 77, 24.09., S. 305—-308; und die ausgesprochen fortschritts-
kritische Haltung von [E. CorLow], Das Daguerrotyp, in: Kunstblatt, 20, 1839, Nr. 101, 17.12.,
S. 401—403 (»Unsere Zeit krinkelt an dem leidigsten Mechanismus, der unser ganzes Leben und
die Kunst ergriffen hat: man sucht durch chemische Prozesse zu erhalten, was sonst der belebende
und begeisternde Hauch des Meisters schuf. Die Industrie ist die moderne Gottheit, welche ihren
Tempel auf den Ruinen aller Tempel bauen méchte; wenn man ihr Glauben beimessen will, geht

die Bildung des Menschengeschlechts mit Riesenschritten vorwirts.«)].
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Wissenschaft, Industrie und Kunst

Zur Konzeption der Disziplin Kunstgeschichte durch Rudolf von Eitelberger

Politische Okonomie und Reform der Kunst

Das Kapital von Karl Marx beginnt mit folgendem Satz: »Der Reichtum der Gesell-
schaften, in welchen kapitalistische Produktionsweise herrscht, erscheint als eine >un-
geheure Warensammlungy, die einzelne Ware als seine Elementarform.«<* Anschauliche
Gegenwart dieser (triigerischen) Erscheinungsweise des Reichtums biirgerlicher Ge-
sellschaften hatte zum ersten Mal die Londoner Weltausstellung von 1851 vermittelt,
die alle Gewerbe der Nationen, unter ihnen auch die Kunst, vor den staunenden Bli-
cken eines vielzdhligen Publikums ausgebreitet hatte. Gemilde und Skulpturen waren
wie kunstgewerbliche Gegenstinde aller Art in den direkten internationalen Vergleich
gestellt; ihre dsthetische Qualitdt wurde nun als Medium der Handelsinteressen, aber
auch der Reputation der einzelnen Nationen wahrgenommen. In dieser neuen 6kono-
mischen Situation griindet nicht zuletzt die Institutionalisierung der Kunstgeschichte
als universitdrer Disziplin durch die nunmehr verstirkt auch im ésthetischen Feld kon-
kurrierenden modernen europdischen Staaten. Wie deren gewerbliche Interessen in die
konzeptionelle Begriindung der jungen Disziplin eingegangen und wie sie gleichzeitig
verdeckt worden sind, lisst sich aus jener historischen Konstellation, in der auch Eitel-
berger zu situieren sein wird, erschlieffen. Dabei kommt der nachhaltigen, zugunsten
des romantischen Gesamtkunstideals wirksamen Absage an die der Aufklirung ver-
pflichtete Autonomieisthetik der Klassik besondere Aufmerksamkeit zu.> Nur die

1 K. Marx, Das Kapital, Darmstadt 2013, S. 3 (Hervorhebung von K. M.). Er zitiert hier seine
Schrift Zur Kritik der politischen Okonomie, Berlin 1859.

2 Vgl. R. Pranceg, Die Geburt der Kunstgeschichte, K6ln 2004. Die hier dargelegte These einer ro-
mantischen Grundlegung der kunsthistorischen Theorie erweist sich, wie im Folgenden ausgefiihrt
wird, auch im Blick auf Eitelberger als zutreffend. Erginzend kann hier gezeigt werden, dass nicht
erst Hegels Philosophie abgewehrt wird, sondern schon die kantische Tradition, hinter deren Ver-
nunftorientierung die Kunstwissenschaft mit Schelling zurtickfillt, somit auch Vorschub leistend
gegen cine Rezeption materialistischer Theorie, die das idealistische Erbe noch einmal kritisch ge-
wendet hat. Der kunsthistorische Ausschluss dieses Denkraums ist zu deuten und dieser wiederum
fruchtbar zu machen, u.a. mit O. NecT, Kant und Marx. Ein Epochengesprich, Géttingen 2006.
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gesamtkiinstlerische Verwandlung jenes Autonomiekonzepts, das der Kunst eine ge-
wissermaflen rebellische Distanz von der gesellschaftlichen Realitit zugestanden hatte,
konnte die Funktion der Kunstwissenschaft sichern.

Waihrend Marx die Wahrnehmung der Erscheinungsweise zu einer Kritik der realen
Funktion der Ware weiterentwickelte, haben Kiinstler, Kunsttheoretiker und angehende
Kunsthistoriker den Eindruck jener ungeheuren Warensammlung< zum Anlass einer
anderen reformistischen Art von Kritik genommen. Sie opponiert durchaus auch gegen
kapitalistische Prinzipien, weicht deren Analyse jedoch aus in eine eigens konstruierte
ideelle Sphire allgemein menschlicher Natur, deren Geltungskraft an den Artefakten
vorindustrieller Kulturen ausgemacht und fiir die Produktion der Industriegesellschaft
wiederbelebt werden soll. Auf zwiespiltige Weise imponierend war fiir Beobachter der
Weltausstellung wie Gottfried Semper vor allem der durch Industrie und Wissenschaft
nicht erreichte dsthetische Wert handwerklich hervorgebrachter Erzeugnisse der »halb-
barbarischen Vélker«.> Assyrische Mébel und das Modell einer karaibischen Hiitte
inspirierten seine Lehre von den Urelementen der Baukunst und der Kunst generell.*
Sempers Projekt zur Reform der kiinstlerischen Gestaltung stiitzte sich auf eine Typo-
logie von elementaren Formen der Kunstindustrie, exemplarisch die sogenannte Tep-
pichwand, postulierte also eine urspriingliche soziale Praxis, in der Kunst und Leben
noch ungetrennt wirksam gewesen seien. Diese riickwirts gewandte Utopie einer au-
thentischen kiinstlerischen Form ldsst sich als sozusagen akademische Verfestigung des
von Marx analysierten fetischisierten Bewusstseins verstehen, das den gesellschaftlichen
Reichtum als sinnliche Eigenschaft der Waren vorstellt, da die komplexe Vergesellschaf-
tung der Subjekte in der kapitalistischen Wirtschaftsform sich einer direkten Einsicht
entzieht.

Auch die noch so bruchstickhafte Theoriebildung Eitelbergers lisst sich auf ver-
gleichbare Vorstellungen einer Ungetrenntheit von gestalteter Form und sozialem Le-
ben zurtickfithren und setzte insofern sowohl das Wirken des Kulturpolitikers als auch
die Etablierung der Wiener Schule und ihren universalhistorischen Kunstbegrift in Gang.

3 G. SEmPER, Wissenschaft, Industrie und Kunst. Vorschlige zur Anregung Nationalen Kunstge-
fithls bei dem Schlusse der Londoner Industrie-Ausstellung, London den 11. October 1851, Braun-
schweig 1852, S. 11.

4 Seine Asthetik, auch eine des »Formell-Schénen«, wurde in Alois Riegls Stilsystematik trotz man-
cher Abgrenzungsgesten desselben konsequent fortgesetzt und ist somit ein Grundstein kunsthis-
torischer Theoriebildung. Vgl. R. PraNGE, Vom textilen Ursprung der Kunst oder: Mythologien
der Fliche bei Gottfried Semper, Alois Riegl und Henri Matisse, in: Textile Theorien der Moderne.
Alois Riegl in der Kunstkritik (hg. von S. BucumANN/R. Frank), Berlin 2015, S. 107-143.
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Eitelbergers Vorlesungsnotizen tber »Theorie der bildenden Kiinste«

Auch Eitelberger war, wie Semper, im Rahmen der Londoner Weltausstellung titig.
Unter deren Eindruck und nach dem Vorbild des Souzh Kensington Museums hat er nach
eigenen Angaben 1863 die Griindung des . &. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie und 1867 der Kunstgewerbeschule am Stubenring in Wien initiiert.” Zwar
ist er nicht als Autor von theoretischen Grundlagenwerken hervorgetreten; seinem in
Stichworten tberlieferten Programm zu Vorlesungen tber Theorie der bildenden Kiinste
(1848-1851) ist jedoch zu entnehmen, dass er mit Semper, dessen Sohn Hans spiter
zu seinen Korrespondenzpartnern gehorte, das Anliegen teilte, die moderne Trennung
zwischen Kunst und Handwerk wieder aufzuheben.® Wie Semper ruft auch Eitelberger
das Vorbild Griechenlands, Agyptens und des Mittelalters auf — »Volker die Kunst von
den prakt[ischen] Lebenselementen (dem Handwerk) nicht so scharf geschieden wie
wir.«” Er wendet sich gegen solche Anschauungen, die den Sinn der Kunst im blof
sinnlichen Vergniigen suchten oder aber »in dem abstrakten [Flernesein von allen prak-
tischen Zwecken des duflern Lebens den Zwe[c]k der Kunst setzen«.® Kunst sei weder
ein frivoles Vergniigungsmittel noch sei sie blof negativ, aus der Distanz zum Leben
zu begreifen: »Die Kunst im Gegentheile, entspringt aus der Fille des Lebens, wie
die hochsten Ideen nur in derselben ihren gentigenden Ausdruck finden, sie stofit die
Zweckmifigkeit nicht zuriick, sondern ist als das eigentlich Zweckmifige, [...] als das
durch und durch praktische umzusetzen.«’

Der Gegensatz etwa zu Friedrich Schiller, der im Begriff des Spiels die Autonomie
der im #sthetischen Schein bewahrten humanen Anlagen kulminieren lisst,'® zeigt sich
exemplarisch in Eitelbergers Vorwurf an die »materiell« eingestellte romische Kultur.
Hier erscheine Kunst als »ludus«, gemeint ist hier das von Schiller explizit ausgeschlos-
sene duflerlich bleibende Verstindnis des Begriffs, wihrend sie »bei den tiefen Volker[n]
und Menschenindividualititen als wahres Bedurfnifl« auftrete, aus dem sie sich »vom

5 Siehe B. ScHtMANN, Gustav Klimt. Die Lebensgeschichte, Miinchen 2010, S. 21-23.

6 Ich danke Alexander Auf der Heyde, der mir grofiziigigerweise seine Exzerpte zuginglich gemacht
hat und mir so erlaubt, meine Argumentation aus den Quellen zu prizisieren. Zur ausfithrlichen
Kommentierung der Vorlesungsreihe, ihrer akademischen Quellen und Kontexte siche dessen Bei-
trag in diesem Band.

7 R.E1TELBERGER VON EDELBERG, Programm der Vorlesungen »tiber Theorie der bildenden Kiinste«
(ca. 1848—51). Wienbibliothek im Rathaus, H.I.N. 23.441, § 4 (siehe in diesem Band S. 94 ff.).

8 Ebenda, § 2.

9 Ebenda, § 3.

1o F.ScuiLLEr, Uber die dsthetische Erzichung des Menschen in einer Reihe von Briefen, in: Schillers
Werke, Vierter Band: Schriften, Frankfurt am Main 1966, S. 193—286, 15. Brief] S. 238.
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Anfange an [entwickele]«.!* Eitelberger zitiert an dieser Stelle Carl Schnaases Aus-
fihrungen zur Volksnihe des antiken Tempelbaus.” Seine Bestimmung des »wahren
Bediirfnisses« als der einheitlich gedachten authentischen Quelle der Kunst erscheint
jedoch noch frither bei Semper, der die Polychromie des griechischen Tempels als vita-
len Ausdruck des Poliskollektivs deutete.™®

Eitelberger folgt also romantischen Kunstauffassungen, die Kunst an Natur und eine
urspriingliche Lebenspraxis zurtickbinden, um ihrer modernen Entfremdung ideo-
logisch entgegenzuwirken." Zu diesem Bestreben passt auch die tiber Eduard Mil-
ler rezipierte aristotelische Bestimmung der Kiinste'® als Mittel zur Erziehung eines
handlungsmichtigen freien Individuums, das gegen die Realitit der Arbeitsteilung
und Spezialisierung als Heilmittel dienen soll, und zwar, im Unterschied wiederum zu
Schillers Erziehungsidee, ganz unmittelbar durch die dsthetische Produktion und Re-
zeption selbst.’® Das fragmentarische Notat lisst allerdings eine eigenstindige Argu-
mentation vermissen. Eitelberger fragt, auf welche Weise die Harmonie zwischen Kunst
und Handwerk wiederherzustellen sei: »Durch Maschinen und Fabriksschule ?«*” Das

11 EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 4.

12 Eitelberger zitiert C. ScHNAAsE, Geschichte der bildenden Kiinste, II: Griechen und Rémer, Dis-
seldorf 1843, S. 70. »Die Gotter Griechenlands sind aber heitere, menschliche Erscheinungen, die
in der Mitte des Volkes hausen, auch der Tempel musste daher seine Hallen mittheilend 6ffnen, dass
sich das lebensfrohe, schwatzende Volk darunter sammle.« Siehe Anm. 98 zu E1TELBERGER, Vor-
lesungen (zit. Anm. 7), § 4.

13 G. SEMPER, Vorliufige Bemerkungen tiber bemalte Architektur und Plastik bei den Alten, Altona
1834, in: DERS.: Kleine Schriften (hg. von H. und M. SEMPER), Berlin/Stuttgart 1884, S. 217f.:
»Nur einen Herren kennt die Kunst, das Bediirfnis. Sie artet aus, wo sie der Laune des Kiinstlers,
mehr noch, wo sie michtigen Kunstbeschiitzern gehorcht [...] — das organische Leben griechischer
Kunst gedeiht nur auf dem Boden des Bedirfnisses und unter der Sonne der Freiheit. [...] Das in
jeder und auch in kiinstlerischer Beziehung wichtigste Bediirfnis eines Volkes ist sein Kultus und
seine Staatsverfassung. In den Zeiten, die der Menschheit am meisten zur Ehre gereichten, war
beides ein Bediirfnis, oder vielmehr das eine ein héherer Ausdruck des anderen.«

14 K. MaRrx, Einleitung [Zur Kritik der Politischen Ockonomie], Berlin 1859, in: K. Marx/F. En-
GELs, Werke, Bd. 13, 12. iberarb. Aufl., Berlin 2015, S. 613642, hier S. 641, zur Entkriftung des
mythologisch fundierten antiken Kunstideals durch die modernen Methoden der faktischen (tech-
nologisch statt mythologisch operierenden) Naturbeherrschung. »Wo bleibt [...] Jupiter gegen den
Blitzableiter >« Dass die mythologische Basis der Kunst durch die »Natur« des Bediirfnisses ersetzt
wird, ldsst sich mit Marx als zentraler Ansatz biirgerlicher Ideologie begreifen, die im Namen der
menschlichen Natur zu agieren vorgibt, um ihren Klassencharakter zu verbergen.

15 Wohlweislich verwendet auch Eitelberger im Titel seiner Vorlesung den Plural »Kiinste«, was die
Negierung der modernen Autonomisierung der Kinste zur Kunst sinnfillig macht.

16 E.MuoLLER, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 2 Bde., Breslau 1834-1837,11 (1837).
Siehe Anm. 100 zu EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 7.

17 Ebenda, § 15.
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Fragezeichen macht klar, dass die Antwort nicht im Bereich der zeitgenossischen mate-
riellen Produktionsweisen gesucht werden soll. Im nichsten Paragrafen verfolgt Eitel-
berger die offengebliebene Frage unter Riickbesinnung auf Aristoteles’ Kategorie der
»banausischen« Kunstiibung weiter, die des freien Menschen nicht wiirdig sei und hier
offensichtlich als Charakterisierung der Industriearbeiterschaft und ihres beschrinkten
geistigen Horizonts dienen soll: »Eine solche Thitigkeit«, paraphrasiert Miller Aristo-
teles’ Theorie, »unterscheidet sich im Wesentlichen gar nicht von der des Sklaven, nur
daf der Sklave fiir die Bediirfnisse eines Einzelnen, seines Herren, der Lohndiener und
auf gleiche Weise auch der Handwerker, der um des Lohnes willen arbeitet, fiir die einer
Gesammtheit arbeitet.«!® Fiir Aristoteles, der den Unterschied zwischen freien und un-
freien Personen im Rahmen der auf Sklavenhaltung gegriindeten antiken Wirtschafts-
weise nicht problematisiert, sind auch Handwerker als Lohnabhingige keine freien, fiir
reprisentative Aufgaben ausersehene Vollbiirger und nicht fiir die freien Kiinste geeig-
net, die nur jenen zustehen.

Der Appell an dieses antike Elitebewusstsein kennzeichnet Eitelbergers Konserva-
tivismus. War doch Schiller von einer solchen herrschaftslogischen Position im Geiste
der Aufklirung lingst abgeriickt, indem er das »Majestitsrecht« der Person jedem zu-
gesprochen hatte: »Jeder individuelle Mensch, kann man sagen, trigt, der Anlage und
Bestimmung nach, einen reinen idealischen Menschen in sich [...].«'? Eitelberger will
diesen idealischen Menschen nun mit Aristoteles wieder ausdricklich an ein gleich-
sam naturalisiertes Klassenrecht binden; allein im Bereich der »freien Kunst, die nicht
durch Lohnabhingigkeit desavouiert ist, soll die Trennung von Kunst und Handwerk
aufgehoben werden, was nichts anderes bedeutet als eine Verselbstindigung des dstheti-
schen Scheins zur versohnten Gestalt einer Kunst und Leben, Geist und Natur umfas-
senden Sphire. Eine fiktive Natur wird aus der Taufe gehoben, die dem kapitalistischen
Verwertungsgesetz entzogen scheint, indem sie als Wiederkehr des antiken Modells
von Freiheit akzentuiert wird. Wihrend Schiller, wie nach ihm Hegel und Marx, die
im Mythos auch lebenspraktisch zentrierten Kiinste der Antike fiir historisch tGberholt
hielt,” orientiert sich Eitelberger an den Projekten der deutschen Romantik, die jene
antike Einheit von Kunst und Leben durch die Stiftung einer neuen Mythologie fiir die
Gegenwart wiederherzustellen trachteten®'.

18 MULLER, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten (zit. Anm. 16),Bd. 1, S. 75.

19 ScHILLER, Uber die dsthetische Erziehung (zit. Anm. 10), 4. Brief, S. 19g.

20 Ebenda, 15. Brief, S. 238. Die Griechen realisierten, so Schiller, in ihrer Kunst bereits das genuin
humane Spiel mit der Schénheit, »nur dafl sie in den Olympus versetzten, was auf der Erde sollte
ausgefiihrt werdenc.

21 Vgl. N. Lonsg, Mythologie der Moderne. Ein romantisches Denkmodell, in: Gegenworte, 12, Heft
Herbst, 2003, S. 66—71.
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Diese Orientierung offenbart Eitelberger auch in seinem Postulat, dass die Kiinste
»der Religion niher [stehen] als der Philosophie«.”> Nicht die Begrenztheit verniinf-
tigen Erkennens steht zur Klirung an, sondern »Unendlichkeit« wird beschworen.?®
Nicht »Erfindunge, sondern »Empfindung« ist gefragt.** Das »wahre Bediirfnis« als my-
thologische Quelle der neuen im Leben zentrierten Kunst findet in weiteren Leitideen,
zumeist Rumohr?® entlehnt, sinnige, wenn auch nur stichworthafte Erginzung. Indivi-
dualitit, freilich implizit auch die des Kunstvermittlers, wird als natiirlicher Statthalter
des idealen Ganzen verstanden,?® das von einer regeldsthetisch bestimmten Form nicht
mehr getragen werden kann. Durch die Deutung der Industriekultur als einer Epoche
des Verfalls wird der Blick auf eine vermeintlich noch intakte vorkapitalistische Vergan-
genheit gebahnt, die das Kiinstlersubjekt, gleichsam als Nachkomme des freien Biirgers
der Antike, verwaltet und aktualisiert.

Die weiteren gedanklichen Versatzstiicke sind nétig, um die inthronisierte Individua-
litdt nicht dem Verdacht subjektiver Willkiir auszusetzen. Absolute Geltung gewinnt
sie als Triger von »Weltanschauung« (orientalisch, griechisch oder christlich), jeweils
gefiltert durch Nationalitit.?” Letztere ist ein mafigebliches Fundament des »wahren
Bediirfnisses« und kontrastiert den »nichtigen«, da nicht wahrhaft empfundenen Ratio-
nalismus des kosmopolitischen Temperaments.”® Auf diesem Umweg wird nun doch
ein 6konomisches Kalkiil formulierbar, das sich von den Verwertungsprinzipien des ka-
pitalistischen Banausentums frei wihnt. Eitelberger konstatiert, dass mit »der hochsten
Stufe nationellen Wohlseins und Reichthums [...] auch der Gipfel der Kunst«*® er-
reicht ist, so dass umgekehrt mit der Erzielung einer neuen Kunstblite auch die wirt-
schaftliche nicht weit scheint. Zu verhindern ist daher der Einfluss fremdlindischer
Kunst.*® Das »ichte Kunstwerk«®® muss grundsitzlich, um objektiv zu sein, sich an
die Natur halten, die alle Darstellungsformen bereithilt. Eitelberger schliefit sich den

22 EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 64.

23 »Unendlichkeit des Kunstwerkes ist nur eine Wirkung der Unendlichkeit des Kunstlers [...].«
Ebenda, § 10.

24 Ebenda, § 61: »Das Kolorit mufl empfunden sein, um wahr und lebendig zu sein.«

25 Eitelberger bezieht sich hiufig auf den ersten, theoretischen Einleitungsband zu Carl Friedrich von
Rumobhr, Italienische Forschungen, 1827-1831. Eitelbergers Rezeption Rumohrs geht Alexander
Auf der Heydes Beitrag in diesem Band ausfiihrlich nach.

26 Vgl. EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), §§ 8,9, 11, 13.

27 Ebenda, § 13.

28 Ebenda, § 26.

29 Ganz gegenteilig die historische Argumentation bei ScHILLER, Uber die ésthetische Erziehung (zit.
Anm. 10), 10. Brief, S. 220f., und bei MaRrx, Einleitung (zit. Anm. 14), S. 640.

30 Vgl. EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 27.

31 Ebenda, § 41.
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»schonen Worten« Rumobhrs an, der gegen Winckelmanns und Lessings Annahme von
in der Antike geltenden »allgemeinen Schonheitsbegriffen« die Bindung auch der grie-
chischen Kunst an Natur postulierte, was einer unbefangenen Wahrnehmung zuging-
lich sei.*® Als objektiver Ausdruck eines individuellen Charakters kann sich das Kunst-
werk tberdies nur dann manifestieren, wenn es in seiner Technik der Gesetzlichkeit
seines Stoffes folgt.*

Durch diese mehrfache Absicherung des Kunstwerks in der Natur (des dargestell-
ten Gegenstands, des nationalen Charakters, der Empfindung und des Mediums) wird
Kunst von ihrer Bindung an einen kanonischen Stil, ja von ihrem historisch spezifischen
Formcharakter schlechthin befreit und als Produkt einer individuellen Wahrnehmung
gedeutet. Rumohrs Affekt gegen die Prioritit der »willkithrliche[n] Vorstellung« in der
manieristischen Idea-Lehre setzt sich konsequent fort in die Aversion gegen Hegels
Geschichtsphilosophie. Die der Kunst zugrunde liegenden Weltanschauungen »sind
daher nicht Konstruktionsformen wie bei Hegel«.** »Die Einheit der Kunst ist fest-
zuhalten gegen eine Zersplitterung in verschiedene einander tiber- und untergeordnete
Kiinste.«*

Die der Nachwelt iiberantworteten Vorlesungsskizzen, wohl weitgehend aus nach-
revolutiondrer Zeit, erwecken den Eindruck einer zwar weder originellen noch aus-
gearbeiteten, aber doch kohirenten Kunstanschauung, die sich vor allem an Rumohrs
Versuch orientiert, gestiitzt auf Motive aus Schellings Asthetik dem zersplitterten Ge-
genstandsbereich positivistisch historischer Quellenforschung in der Naturanschauung
einen Sinnzusammenhang zuriickzugeben.’” Ein 1879 angekiindigter Band zur »Theo-
rie der Asthetik der bildenden Kiinste, in dem ein Teil der Vorlesungen bearbeitet und
publiziert werden sollte,*® ist nicht erschienen.

32 Ebenda, § 46.»Alle Darstell. Formen der Kst, als in der Natur gegeben, miifien vom Kiinstler erlernt
u erworben, nicht willkiihrlich erdacht und erbildet sein«, so Eitelberger unter Verweis auf Rumohr.
Siehe Einfligung zu ebenda.

33 Ebenda, § 46—48.

34 C. F.v.Rumong, Italienische Forschungen (hg. von J. ScuLossER), Erster Theil. Zur Theorie und
Geschichte neuerer Kunstbestrebungen, Frankfurt am Main 1920, S. 5—222, hier S. 31.

35 Vgl. EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 15.

36 Ebenda, § 6.

37 Vgl. R. PrancE, Gegen die >eigene« Welt der Kunst. Zu Carl Friedrich von Rumohrs Restitution
des klassizistischen Ideals, in: Der Kérper der Kunst. Konstruktionen der Totalitit im Kunstdiskurs
um 1800 (hg. von J. Grave/H. LocHER/R. WEGNER), Géttingen 2007, S. 183—218.

38 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Kunst und Kiinstler Wiens der neueren Zeit (Gesammelte
kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I), Wien 1879, Vorwort, S. IX-
XIIT, hier S. X.
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»Ausdriicke einer halbvergangenen Periode.« Politische Bruchlinien in Eitelbergers
Kunstauffassung

Der »umtriebige Kulturideologe«*® Eitelberger lisst sich als Schliisselfigur der frithen
Kunstwissenschaft vor allem in den Bruchlinien seiner konzeptuellen Orientierung
fassen. In ihnen zeichnen sich die gesellschaftlichen Erfordernisse ab, denen der As-
pirant auf eine Professur fiir Kunstgeschichte durch seine ideologische Anpassung zu
entsprechen sucht. Zu erinnern ist zunichst an seine offenbar noch den fortschrittlichen
philosophischen Richtungen seiner Zeit verpflichtete Einstellung vor der gescheiterten
Revolution von 1848.

In seinem Vorwort von 1879 zu dem im gleichen Jahr erschienenen zweiten Band
seiner gesammelten kunsthistorischen Schriften erwihnt Eitelberger selbst, dass er in
den Jahren vor 1848 fiir Interessierte privatim Vorlesungen tiber die Hegel'sche Phi-
losophie gehalten habe,* eine erstaunliche, leider bislang nicht materiell fassbare In-
formation, denn in seinen Vorlesungsnotizen entscheidet sich Eitelberger bereits fiir
den romantischen Begriff der an die »individuelle Empfindung« gebundenen Weltan-
schauung, die er gegen Hegels »unverstindliche« Konstruktion des Symbolischen, Klas-
sischen und Romantischen ins Feld fiihrt.* Bezogen auf den in diesem Band abge-
druckten Report einer Streitschrift von 1847/48 Uber den Unterricht an Kunstakademien
entschuldigt sich Eitelberger nunmehr, 1879, fiir die »philosophischen Redewendungen
und Ausdriicke einer halbvergangenen Periode«.*

Divergierende philosophische Standortbestimmungen Eitelbergers hat bereits Taras
von Borodajkewycz festgehalten, und zwar in einer 1962 erschienenen Festschrift fiir
Hans Sedlmayr, der, selbst Ordinarius fiir Kunstgeschichte in Wien, dieses Amtes 1945
wegen seines Engagements fiir den Nationalsozialismus enthoben worden war.* Be-
merkenswert ist der in jenem Aufsatz nachgezeichnete Wandel Eitelbergers von einem

39 Werner Telesko im Ankindigungstext seines Vortrags zur Eitelberger Tagung.

40 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Vorwort zu: Oesterreichische Kunst-Institute und kunstgewerb-
liche Zeitfragen (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, IT),
Wien 1879, S. V-IX, hier S. V.

41 EITELBERGER, Vorlesungen (zit. Anm. 7), § 13-15.

42 EITELBERGER, Vorwort (zit. Anm. 38), VI. Es handelt sich um eine Stellungnahme gegen Ferdi-
nand Waldmillers Vorschlige zur Erneuerung des Akademieunterrichts im Sinne eines antiaka-
demischen Naturalismus: Uber den Unterricht an Kunst-Akademien (Eine Streitschrift aus den
Jahren 1847 und 1848); ebenda, S. 20-32.

43 T.von Boropajkewycz, Aus der Frihzeit der Wiener Schule der Kunstgeschichte. Rudolf Eitel-
berger und Leo Thun, in: Festschrift fiir Hans Sedlmayr (hg. von K. OETTINGER/M. RassEm),
Miinchen 1962, S. 321-348. Borodajkewycz war ebenfalls Mitglied der NSDAP und vertrat auch
nach dem Zweiten Weltkrieg bis zu seiner Zwangsemeritierung faschistische Ansichten.
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Parteigiinger der birgerlich-demokratischen Revolution von 1848 zu einem Anhinger
der Monarchie, der die Ansichten des Hofes als noch zu liberal kritisierte. In seiner
1848 gehaltenen Vorlesung Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu
hoffen oder zu fiirchten 2, deren Wortlaut am 14. April in der Wiener Zeitung abgedruckt
wurde, also unmittelbar nach dem Verfassungsversprechen Kaiser Ferdinands an die
Aufstindischen, engagierte Eitelberger sich noch fiir eine nationale Revolution gegen
die Habsburgermonarchie und die seit 1815 von Staatskanzler Metternich betriebene
Politik der Restauration. Insofern liefert fur ihn die deutsche Mirzrevolution und ihr
Streben nach nationalstaatlicher Einheit das Modell auch hinsichtlich der erwarteten
Entwicklung der Kunst: »Sie [die Kunst] hat alles zu fiirchten, wenn die Politik keine
deutsche wird, alles zu hoffen, wenn sie es wird. [...] Nach Deutschland hin weist uns
der Zug unserer Nationalitit und der Gang unserer Politik.«** Der Nationalgedanke
ist hier noch nicht, wie in den Vorlesungsnotizen, zu einer ahistorischen Grofle ver-
fliichtigt. Der deutschnationale Gedanke meint vielmehr noch die Vorbildlichkeit eines
verfassungsrechtlich geeinten biirgerlichen Staats gegen die Fiirstenhiuser.

Auch die Philosophie des deutschen Idealismus ist in dieser Zeit noch Vorbild. Un-
verkennbar anschliefend an Uberlegungen Kants und Hegels zu einem von Freiheit
und Vernunft bestimmten Staatswesen formuliert Eitelberger in der gleichen Zeitung,
deren verantwortlicher Redakteur er mittlerweile geworden war, am 15. Oktober 1848:

Die Freiheit verlangt die Entnationalisierung des Staates wie die Entkirchlichung desselben.
Der Staat als solcher ist weder deutsch noch czechisch, weder ruthenisch noch wallachisch,
weder katholisch noch judisch — sondern als freier Staat so geordnet, dafl der Czeche wie der
Deutsche, der Ruthene wie der Pole, der Christ wie der Jude in seiner Freiheit ungehindert

nebeneinander leben kann [...].%*

Mehr als dreiflig Jahre spiter, 1879, im Vorwort zum ersten Band seiner kunsthistori-
schen Schriften, sicht sich Eitelberger noch gendtigt, gegentiber dem Adressaten dieses

Werkes, Erzherzog Rainer, sich von solcher »Unbesonnenheit« als politischer Redakteur
zu distanzieren und hebt hervor, dass er wenig spiter seine kunsthistorische Vorlesungs-
titigkeit wieder aufgenommen habe.*

44 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu hof-
fen und zu fiirchten?, in: Wiener Zeitung, Nr. 105 und 106, 14. und 15.04.1848, S. 497f. und
S. so1 £, zit. nach Boropajkewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 43), S. 324.

45 EITELBERGER, Abendbeilage Nr. 183 u. 186 zur Wiener Zeitung vom 13.und 17. Oktober 1848, zit.
nach Boropajkewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 43), S. 325.

46 EITELBERGER, Vorwort (zit. Anm. 38), XI. Es lisst sich hieraus ersehen, dass die oben kommentier-
ten tberlieferten Vorlesungsnotizen erst seit dem Ende des Jahres 1848 entstanden sein diirften.
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Wie kam es zu diesem Umdenken? Am 24. Juni 1851, nach dem Scheitern der Re-
volution, betont Eitelberger immer noch, allerdings nicht mehr 6ffentlich, sondern in
einer Eingabe an das Unterrichtsministerium, zwar einerseits die epochemachenden
Leistungen von Kants Kritik der Urteilskraft und der Vorlesungen tiber Asthetik von
Hegel, setzt aber dagegen: »Der Theil aber, der jerzz vorzugsweise gepflegt werden muss,
ist das specielle Gebiet der einzelnen Kiinste, gepflegt von Minnern, [...] die von um-
fassenden Untersuchungen auf den speciellen Gebieten ausgehend die dsthetischen
Principien jeder einzelnen Kunst aus dieser selbst entwickeln.«*

1853, wiederum gegeniiber dem Unterrichtsministerium, ist der Einfluss der Schule
Hegels auf die Asthetik und derjenige der spekulativen Philosophen tberhaupt in nur
noch sehr abtriglicher Weise epochemachend. Ihnen wird jetzt angelastet, was andern-
orts von Eitelberger der grofien Industrie vorgeworfen wird: »Man kann es mit Be-
ruhigung sagen, daf} der herrschende Geschmack, der ein schlechter ist, durch diese
[die spekulativen Philosophen] erzeugt wird.«** Die eigentiimliche Formulierung Ei-
telbergers, solches »mit Beruhigung« aussprechen zu kénnen, zeigt unverhohlen seine
Befriedigung dariiber, dass solche philosophischen Einfliisse, denen er selbst einst an-
hing, erfolgreich eingedimmt werden konnten. Schriften Kants und Hegels und solche,
in denen deren Gedanken wieder aufzufinden waren, wurden damals indiziert; es gab
Amtsenthebungen von Professoren, die Hegels Philosophie lehrten, wie etwa die des
Prager Philosophieprofessors Hanusch 1852.%

Eine derart gereinigte Philosophie erscheint Eitelberger 1855 empfehlenswert, wobei
seine Kriterien Erkenntnisstreben und Wahrheitsgehalt offenkundig nicht mehr vor-
rangig bertihren: »Fast alle Philosophen Deutschlands um und seit dem Jahre 1848 ste-
hen, wenn nicht auf der Seite der streng konservativen, so doch der gemifigten Partei.
Kein Philosoph hat sich an den Revolutionswirren direkt beteiligt. Der Natur der Phi-
losophie ist diess zuwider.«*® Auf Verinderungswillen hatte Eitelberger, konform mit
den reetablierten feudalen Michten, inzwischen Verzicht geleistet. Schon 1854 emp-

47 EITELBERGER, Eingabe vom 24. Juni 1851, die Bitte um Verleihung einer a. o. Professur fiir bil-
dende Kunst an der Wiener Universitit enthaltend, OVA, Min. d. Cultus u. Unterrichts, zit. nach
Borobajkewycz, Frithzeit (zit. Anm. 43), S. 330. Hervorhebungen im Original.

48 EITELBERGER, Eingabe vom 1. Januar 1853, Nachlafl Thun, zit. ebenda, S. 333.

49 Siehe BoropajkEwYCZ, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 43), S. 338, Anm. 43.

50 E1TELBERGER, Exposé »Uber Geschichte der Philosophie und ihre Bedeutung fiir Universititenx,
22. Mirz 1855, Thun-NachlaR, zit. ebenda, S. 342. Ahnliches hat Karl Marx im Brisseler Exil schon
1845 befiirchtet: »Die Philosophen haben die Welt nur verschieden inerpretiert; es kommt drauf an,
sie zu verdndern.« K. Marx, [Thesen tiber Feuerbach], These 11, in: Werke, Schriften (hg. von H.-J.
LieBER, mit einem Vorwort von W. ELsnER), Band II. Frithe Schriften II, Darmstadt 2013, S. 14,
hier S. 4. Hervorhebungen im Original.
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fiehlt er unter diesem Gesichtspunkt »Anhinger der Herbartschen Schule, die trotz
ihrer mehr als 30jihrigen Wirksamkeit nirgends mit den bestehenden Konfessionen
oder politischen Staatsartungen in Konflikt gekommen«.*

Diese radikale Wendung seiner politischen Ansichten hat Eitelberger durch seine
Vorlesungen und die Orientierung an Rumohrs aristokratisch geprigter Kunstlehre mit
Bedacht vorbereitet. Auch durch dessen von Eitelberger zitierten Schiiler Gustav Waa-
gen, der seit 1844 in Berlin die erste Professur fiir Kunstgeschichte innehatte, allerdings
noch unentgeltlich lehrte, hatten sich entscheidende Krifte gegen die avancierte phi-
losophische Asthetik des deutschen Idealismus formiert, die durch eine naturphiloso-
phisch verbrimte Reetablierung antiquarischer Methoden der Quellenkritik dafiir sorg-
ten, dass der philosophische Wahrheitsbegrift aus der Kunstwissenschaft ferngehalten
wurde — zugunsten einer positivistischen Fachwissenschaft, die sich einer an den Natur-
wissenschaften orientierten strengen Empirie verpflichtet fithlte. Gabriele Bickendorf
hat ausfiihrlich dargelegt, dass die erst von Morelli namhaft gemachte Beziehung der
kennerschaftlichen Methode zu den Naturwissenschaften im Grunde schon in der von
Luigi Lanzi entwickelten antiquarischen Methode der Quellenkritik gegeben ist, die
historische Wahrheit im Sinne der Echtheit eines Dokuments oder Werks zu objekti-
vieren bestrebt ist.> Der Philosoph Christoph Landerer hat darauf hingewiesen, dass
in Osterreich bereits friih auch staatlicherseits Uberlegungen angestellt worden sind,
geistige Stromungen zu férdern, die Historismus und Positivismus statt philosophi-
scher Erkenntniskritik propagieren. So vertritt im Rahmen einer Studienrevisionshof-
kommission schon in den spiten goer Jahren des 18. Jahrhunderts Heinrich Franz von
Rottenhan die Auffassung, dass »fiir die 6ffentliche Ruhe [...] ungemein viel gewon-
nen [werde], wenn die Aufmerksamkeit der gebildeten Classen von dem Ideen-Reiche
der Metaphysik abgeleitet« und eine »Vorliebe fiir die physischen und mathematischen
Wissenschaften« geschaffen werden kénne.*

Fir die neu geschaffene Lehrkanzel fiir Kunstgeschichte, die Rudolf Eitelberger als
Erster einnimmt, hatte der Minister fiir Kultus und Unterricht, Graf Leo Thun, gleich-
sam mit ministeriellem Dekret im Jahr 1852 die wissenschaftstheoretische Ausrichtung
vorgegeben. Es hief}, das Studium der Asthetik »auf neue Grundlagen zu stellen, nim-

51 Eitelberger, 26. November 1854, Thun-Nachlaf, zit. nach Borobajkewycz, Frithzeit der Wiener
Schule (zit. Anm. 43), S. 335. Eitelberger antwortete auf die von Minister Thun selbst ausgehende
Frage nach der Stellung und Bedeutung der Philosophie an den Universititen.

52 G.Bickenporr, Die Tradition der Kennerschaft: Von Lanzi tiber Rumohr und Waagen zu Morelli,
in: Giovanni Morelli e la cultura dei conoscitori, Atti del convegno internazionale Bergamo 1987,
Bergamo 1993, S. 25—47.

53 H. F.v. Rottenhan, zit. nach C. LANDERER, Die Geburt der Wiener Schule aus dem Geist des Her-
bartianismus, in: Kunstgeschichte aktuell, 2005, H. 2, S. 8.
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lich die Regeln der Theorie und einer eindringlichen Betrachtung der Denkmale der
Kinste selbst zu entwickeln, und nicht wie bisher eine auf abstraktem Wege gewonnene
Theorie zur Wiirdigung der Kunstdenkmale anzuwenden«.*

Die Ubereinstimmung auch im Wortlaut mit der Eingabe an den Minister, die Eitel-
berger ein Jahr zuvor verfasst hatte und die bereits hier zitiert wurde, ist uniibersehbar.
Doch findet sich auch ein bedeutsamer Unterschied: Gegenstand der Asthetik sind bei
Leo Thun nicht mehr die Kiinste, sondern die Kunstdenkmiler, also ihre versteinerte, zu
Monumenten — auch ihrer, der Kunst, selbst — erstarrte Form, in der sie unberiihrt ver-
harren und gesellschaftlichen und geschichtlichen Prozessen entzogen sind. Die Auf-
richtung gewissermaflen von Denkmalen wird so auch zum Konzept der Wiener Que/-
lenschriften, die sich fiir die Dauer der Herausgabe durch Eitelberger fast ausschliefllich
auf Texte der Renaissance beschrinkten.>

Wissenschaftler und Staatsbiirokratie stimmten also in ihren theoretischen Konzep-
ten tberein. Sie richteten sich am empirischen Verstindnis der Philosophie und der
Asthetik aus, hierbei dem schon erwihnten Philosophen Johann Friedrich Herbart™
folgend. Diese Orientierung gilt nicht nur fiir Eitelberger, der sich auch in der piddago-
gischen Ausrichtung seines Faches an Herbart anlehnt, sondern ebenso fiir die Vertre-
ter eines allerdings rein formalisthetisch verstandenen Autonomieprinzips wie Eduard
Hanslick und Robert Zimmermann, die alle sozialkritischen und -utopischen Perspek-

tiven aus der Asthetik verbannten.

Eitelbergers Kapitalismuskritik aus dem Geist der Hausindustrie

Uniibersehbar driickt sich in diesen wissenschaftstheoretischen Neuorientierungen,
deren Kernstiick Herbarts Transformation der transzendentalen Freiheitsidee Kants

54 Graf Leo Thun, Vortrag am 14. Oktober 1852, OVA, zit. nach Borobajkewycz, Frithzeit der Wie-
ner Schule (zit. Anm. 43), S. 322.

55 Zur Entstehungsgeschichte siche A. DossLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Heraus-
geber Rudolf Eitelberger von Edelberg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert
(Wiener Schriften zur Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Minchen 2009.

56 Johann Friedrich Herbart (1776—1841) wurde als Nachfolger Kants zu seinem und Hegels »Ge-
genpapst« (Landerer) ausgerufen. Sein transhistorisches und objektivistisches Credo lautet: »die
praktische Philosophie ist ein Teil der Asthetik«. Die Trennung, so Herbart, ruhe auf der falschen
Auffassung einer »transzendentalen Freiheit des Willens«. Johann Friedrich Herbart’s Simmtliche
Werke, Leipzig 1856, Bd. Historisch-kritische Schriften, S. 205. Das Bestreiten der transzenden-
talen Freiheit dient dem pidagogischen Ideal der Erziehung zur Sittlichkeit, die eine stetige Bild-
samkeit des Edukanten voraussetzt, welche nach Auffassung Herbarts durch Kants Idee des freien

Willens verhindert werde.
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zu einem pidagogisch-autoritiren Ideal einer Erziehung zur Sittlichkeit darstellt, die
Perspektivlosigkeit des Biirgertums nach der gescheiterten Revolution von 1848 aus.
Diese war in Wien besonders spurbar. Nicht nur waren die biirgerlichen Emanzipati-
onsbestrebungen erfolglos, sondern zugleich war die vom Biirgertum ersehnte Schat-
fung einer nationalen Identitit misslungen. Zu allem Uberfluss sah sich das selbst nicht
emanzipierte Biirgertum nunmehr in der Revolution von 1848 in Gegnerschaft geraten
zu jenen, von denen es sich Unterstiitzung fiir seine eigenen Ziele erhoftt hatte, den
Arbeitern in den Vorstidten, die jetzt ihre ganz eigenen emanzipatorischen Wiinsche
gegen das Birgertum zu richten begannen. Zur selben Zeit differenzierte sich die Bour-
geoisie in das zunehmend Einfluss gewinnende industrielle Grofibirgertum und das in
Bedringnis geratende gewerbetreibende Kleinbirgertum. Den Interessen und Angsten
des letzteren gibt Eitelberger Ausdruck.

In seiner Schrift Zur Frage der Hausindustrie von 1880 zeichnet er ein idyllisches Bild

friherer Klassengesellschaften. Er postuliert, es mache

sachlich [...] keinen Unterschied, ob wie bei den Griechen und Rémern die Sklaven, spiter
die Gesellen und andere nicht zum strengsten Kreis der Familie gehorige Personen sich an der
Hausarbeit betheiligt haben. Wurden doch die griechischen und rémischen Sklaven ebenso zur
Familie gerechnet, wie die biirgerlichen Hausarbeiter des Mittelalters und der Renaissance als

Familienmitglieder betrachtet.””

Ungemiitlich wird es nach Auffassung Eitelbergers erst in der Gegenwart, angesichts
eines fatalen Blindnisses zwischen Kapital und Proletarier:

Die Gefahr fiir das burgerliche Gewerbe wurde erst dann eine drohende, als die Familien-
mitglieder im weitesten Sinne des Wortes dem Hause entfremdet worden sind. Denn erst
seit jener Zeit wuchs ein Arbeiterstand heran, der entfremdet von der Familie nicht in jenen
Tugenden aufgewachsen war, welche durch die Familie tiberhaupt begriindet werden, der nicht
die Traditionen der gewerblichen Technik in sich aufnehmen konnte, besitzlos, familienlos, ja
gewissermaflen heimatlos in die Welt eingetreten ist. Und diese Gesellschaft ist es, die heuti-
gen Tages den socialistischen Ideen zuginglich ist, diese heimatlose, familienlose Gesellschaft

von Arbeitern ist es, welche der tiberwuchernde Capitalismus als seine Werkzeuge gebraucht,

57 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Zur Frage der Hausindustrie mit besonderer Beriicksichtigung
osterreichischer Verhiltnisse, in: DERs., Die Aufgaben des Zeichenunterrichtes und vier kunsthisto-
rische Aufsitze (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I1I),
Wien 1884, S. 173-188, hier S. 183. Man stelle sich die Samstage vor, an denen die Familie Medici
gemeinsam mit ihren Hausarbeitern den Hausputz besorgte.
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mit ihnen Fabriken griindet und eine Massenproduction hervorruft, dadurch den birgerli-
chen Gewerbestand bedroht und das kiinstlerische Element im burgerlichen Handwerk ab-

schwicht.®

Die frithere Reverenz an Aristoteles’ Ausgrenzung der banausischen Lohnarbeiter aus
den biirgerlich freien Kiinsten erweist in dieser Polemik vollends ihr ideologisches Ziel
einer Begriindung édsthetischer Autonomie jenseits historischer Wirklichkeit und phi-
losophischer Rationalitit.

Kant und Hegel hatten in ihren dsthetischen Theorien der Kunst Autonomie in dem
Sinne zugesprochen, dass sie in ihrer ganz besonderen, nur ihr moglichen Form in der
Lage sei, das subjektive Erkenntnisvermégen zu erweitern und zu entwickeln, indem
sie ndmlich dem Selbstbewusstsein die Moglichkeit gebe, sich in einer objektivierten
Form zu gestalten. Damit war in der Kunst ein eigener Weg zu sittlicher Freiheit und
zur Wahrheit aufgewiesen worden. An Kant und vor allem Hegel wieder ankniipfend
haben materialistisch orientierte dsthetische Theorien wie die Adornos formuliert, dass
die Kunst in dieser Autonomie zugleich ihre Historizitit besitze.”” Denn die autonome
Kunst erwuchs aus der geschichtlichen Emanzipation des Biirgertums und hat in die-
ser historischen Gestalt ihren gesellschaftlichen Ort. Gerade in ihrer autonomen Form
hatte sie Geschichtliches und Gesellschaftliches in sich aufgenommen und konnte da-
her auch nur in dieser Form auf Geschichte und Gesellschaft zurtickwirken.

Mit der Diffamierung der Progressions- oder gar Revolutionsphilosophie Kants und
Hegels hat die junge Kunstwissenschaft den Geist aus der Kunst vertrieben. Was blieb,
war die leere Hiille blofRer Faktizitit. Aber das Faktum Kunst konnte als solches in sei-
ner bloBen Gegenwirtigkeit nicht mehr, was man ja durchaus gewtnscht hatte, in die
Zukunft hineinwirken; dariiber hinaus verlor es auch die Verbindung zu seiner Vergan-
genheit. Die Kunst war ihrer Universalitit beraubt. Was von ihr tbrig blieb, war ledig-
lich ihre sinnliche Gewissheit, Hegel zufolge die abstrakteste und drmste Form mensch-
lichen Bewusstseins. Denn erst wenn Sinnlichkeit sich als Erfahrung sedimentiert hat

58 Ebenda.

59 »Gesellschaftlich [...] ist Kunst weder nur durch den Modus ihrer Hervorbringung, in dem jeweils
die Dialektik von Produktivkriften und Produktionsverhiltnissen sich konzentriert, noch durch
die gesellschaftliche Herkunft ihres Stoftgehalts. Vielmehr wird sie zum Gesellschaftlichen durch
ihre Gegenposition zur Gesellschaft, und jene Position bezieht sie zuerst als autonome. Indem sie
sich als Eigenes in sich kristallisiert, anstatt bestehenden gesellschaftlichen Normen zu willfahren
und als >gesellschaftlich nitzliche« sich zu qualifizieren, kritisiert sie die Gesellschaft, durch ihr blo-
Res Dasein [...].« Th. W. AporNo, Asthetische Theorie, Gesammelte Schriften (hg.von R. TiEDE-
MANN), Bd. 7, 5. Aufl., Frankfurt am Main 1990, S. 335.
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und als solche der Reflexion zuginglich wird, gewinnt das Bewusstsein an Lebendigkeit
und Reichtum.

Eitelbergers zweifelhafter Verdienst ist die mit der Absage an die avancierte philo-
sophische Asthetik vollzogene Entleerung des Kunstbegriffs. Man sieht bei ihm tiber-
deutlich, dass ihm keine anderen Kriterien mehr zur Verfiigung stehen als die Genialitit
des besonderen Einzelnen und dass diese nur noch fassbar wird als hochgespannte tech-
nische Perfektion und Virtuositit. Auch Eitelberger wird dennoch wie andere beklagen,
dass man etwa Bauformen und ornamentale Elemente der Renaissance durchaus an-
hand der konkreten Vorbilder geschickt nachahmen kénne, aber dass mit aller Anstren-
gung der Geist der Renaissance nicht wieder in sie hineinzutreiben gelingen will.** Er
selbst war es gewesen, der den Geist aus der Kunst hinausgetrieben hatte. Nun musste
er feststellen, dass er nicht konservierbar wie steinerne Moonumente oder literarische
Dokumente war.

Entgrenzung statt Autonomie der Kunst. Auf dem Weg zur Wiener Schule

Die Entleerung des Kunstbegrifts war Voraussetzung dafiir, dass er neu gefiillt werden
konnte, allerdings mit einem ganz anderen Inhalt als dem vom deutschen Idealismus
entwickelten. Dieser Weg der Wiener Kunstgeschichte sei hier kurz skizziert, um deut-
licher sichtbar werden zu lassen, wie Eitelberger darauf bereits die ersten Schritte getan
hat. Zentral ist hierbei die sich abzeichnende Distanzierung von der Renaissance und
damit von einer Epoche, die vornehmlich, durch Trennung von Kunst und Handwerk,
die Autonomie der Kunst eingeleitet hat. Nur auf ihrer Grundlage war es moglich ge-
wesen, eben jenen Kunstbegrift zu entwickeln, der den ideellen Gehalt des Werkes in
der Form einschlief3t, das zu erreichen, was Hegel das sinnliche Scheinen der Idee nen-
nen sollte.

Der neue, exemplarisch von Alois Riegl aus der Ornamentik entwickelte Wiener
Kunstbegriff jedoch fiigte — analog zu Sempers Stiltheorie — Handwerk und Kunst wie-
der in eins und schuf damit eine neue Universalitit, in der nicht nur primitive Faustkeile
und Strohhiitten ihren gesicherten Platz finden. Viel wichtiger ist, dass diese Univer-

60 Eitelberger insistiert trotz dieser Beobachtung freilich auf der Erwartung, die 6sterreichische Mo-
narchie konne den groflen Stil wieder etablieren. Siehe z.B. R. EITELBERGER VON EDELBERG, Die
Renaissance in Wien, in: Deutsche Bauzeitung, 6, 1872, S. 1o—12, hier S. 12: »Bei allem Aufwande
von Geist werden die modernen Renaissance-Bauten nicht jenes freudige Echo in unserer Brust
hervorrufen, als es bei den Bauten des 15. und 16. Jahrhunderts der Fall ist, so lange nicht die
Schwesterkiinste Malerei und Skulptur in gleicher H6he mit auf dem Schauplatze eintreten.«
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salitit ein Ort ist, an dem sich auch das industrielle Massenprodukt heimisch fiihlen
kann; und in diesem Sinne ist Wien auch der Geburtsort der Design- und Warenis-
thetik.®*

Es ist der Genialitit Riegls zu verdanken, den Inhalt der Kunst durch seine abs-
trakte Allgemeinheit gleichsam zum Verschwinden gebracht zu haben. Kunst braucht
demnach keinen Inhalt neben der Form, denn der Inhalt der Kunst ist die Kunst. Thr
Inhalt ist ein @ priori, eine nicht hintergehbare anthropologische Konstante: das Kunst-
wollen. In der Findung dieses Begriffs stof3t die Wiener Kunstgeschichte auf einen al-
ten, vermeintlich lingst iberholten Bekannten, den deutschen Idealismus, allerdings in
der Form der sich von Hegel abwendenden Philosophie Schellings. Das Numinose des
Kunstwollens ist dessen numinos Absolutes, eine unbestimmte, die Natur wie die Kunst
antreibende Kraft.® Sie war in der Rede vom »wahren Bediirfnis« auch von Eitelberger
schon der Kunst zugrunde gelegt worden. Das Problem, das sich mit dieser ursprungs-
mythischen Konstruktion herstellte, besteht darin, dass Kunst als solche geschichtslos
gedacht wird, nicht wirklicher Entwicklung fihig ist, sondern nur in der Lage, sich in
endlosen Variationen ihrer selbst zu manifestieren.

Eitelbergers Haushalt der Kunst. Zu den fachwissenschaftlichen Publikationen

Eitelberger verfiigte noch nicht iiber ein System antithetischer Grundbegrifte, durch
das Riegl einen die Einzelphinomene tibergreifenden Entwicklungsgedanken evozieren
konnte. Seine genuin fachwissenschaftliche Arbeit, der er neben den zahlreichen Ver-
offentlichungen zu padagogischen und administrativen Fragestellungen nachging, lasst
jede explizite theoretische Konzeption vermissen. Seinem hier und da aufscheinenden
eigenen Anspruch, einen Begriff der Kunst aus dem kinstlerischen Gegenstand selbst
zu entwickeln, kann er nicht entsprechen. Denn weder sein Hang zum Lokalen — der
gesamte erste Band seiner gesammelten Schriften beschiftigt sich ausschlief}lich mit
Wiener Kiinstlern des 19. Jahrhunderts — noch sein Hang zum Kuriosen, letzterer ma-
nifest in seinem Aufsatz Ueber Spiclkarten mit besonderer Riicksicht auf einige in Wien be-

findliche alte Kartenspiele, 1859 geschrieben und mit iber 6o Seiten einer seiner lingsten

61 Zu diesen Zusammenhingen F. J. Scuwartz, The Werkbund: Design Theory and Mass Culture
Before the First World War, New Haven/London 1996.

62 Zur niheren Begriindung dieser Genealogie siche R. PRANGE, Schellings Kristall. Zur Rezeptions-
geschichte einer Identititsmetapher in Kunst und Kunsttheorie, mit Lacan betrachtet (Teil 1), in:
Imago. Internationales Jahrbuch fiir Psychoanalyse und Asthetik, Bd. 2 (hg. von M. CLEmENZ/H.
Zitko/M. BiicuseL/D. PrLicHTHOFER), Gieflen 2013, S. 73-114.
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zusammenhingenden kunsthistorischen Texte,*® sind geeignet, einer solchen Aufgabe
gerecht zu werden.

Und doch sind die rudimentiren romantischen Theoreme aus den Vorlesungsnoti-
zen bemerkenswert, zeigt sich Eitelbergers Bewertungsmafistab an die dort skizzierte
hochste Norm der Individualitit gebunden, wenngleich nun von objektivierenden Kri-
terien keine Rede mehr ist. Mit seinem Urteil tber Kunst ist Eitelberger, wie der Vor-
trag Uber Das Portrit von 1860 zeigt, genauso schnell fertig, wie er es den spekulativen
Philosophen vorgehalten hatte, wobei er eine nicht gerade gedankenreiche Perspektive
an den Gegenstand anlegt: »Portrit und Ideal sind die beiden Pole der Kunst, das Eine
weist die Kunst auf das Gebiet der reinen Phantasie, das Andere auf das Gegebene, die
Erscheinung. Das Eine kniipft die Kunst an die Familie, das Andere an die Gottheit, die
Religion. [...] Beide beruhen auf dem Studium der menschlichen Gestalt, [...].«** Der
asthetische Mafistab ist ein denkbar einfacher — »je grofer der Kiinstler, desto schoner
das Portrit«®® — und tiberhaupt: »Auf den Kiinstler und auf diesen allein kommt es
an, ein wahres Portrit mit Seele, Leben, Charakter zu schaffen<®®. Eine differenzierte
Erérterung von einzelnen Kinstlerpersonlichkeiten oder gar Werken fehlt. Wihrend
Eitelberger atemlos durch die Jahrhunderte, von Name zu Name eilt, findet er aber doch
immer noch Zeit, Bemerkungen einzustreuen, welche Art Kunst besonders fiir den aka-
demischen Unterricht tauge — familienfreundlich und staatstragend muss sie jedenfalls
sein. Eine Auseinandersetzung mit idealisierenden oder realistischen Prinzipien wird
durchgingig vermisst. Fur die »schwindelnden Hohen des Idealismus« braucht er oh-
nehin nur eine Seite, um mit ihnen abzurechnen: Jacques-Louis Davids Gestalten er-
scheinen ihm »verblasst oder carrikirt«, Angelica Kauffmann und Le Brun vertreten
blof} »hohle Idealitit«, und nichts sei »trostloser« als Overbeck und seine »Zeit- und
Gesinnungsgenossen«.®’

Interessanter wird der Text, wenn sich in ihm, jenseits solcher Polemiken, doch all-
mihlich ein Kunstideal enthiillt, das Eitelberger sich jedoch klar zu formulieren hiitet.

63 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Uber Spielkarten mit besonderer Riicksicht auf einige in Wien
befindliche alte Kartenspiele, in: DERs., Gesammelte kunsthistorische Schriften, III (zit. Anm. 57),
S. 262—323. Die am Anfang des Textes eingefiihrten kulturhistorischen Interessen und die genannte
kunstgeschichtliche Thematik der Allegorie werden durch die rein deskriptiven Kommentare nicht
substanziiert.

64 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Das Portrit: Vortrag gehalten im Stindehause am 7. Mirz
[1860], in: DERs., Gesammelte kunsthistorische Schriften, IIT (zit. Anm. 57), S. 189—220, hier
S. 189.

65 Ebenda, S. 191.

66 Ebenda, S. 193.

67 Ebenda.
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Bei aller artikulierten Wertschitzung riickt er bereits hier, also 1860, vorsichtig von der
Renaissance ab. Sie erfiillt nicht sein Hauptkriterium kinstlerischer Qualitit, die Har-
monie, unter der Eitelberger offensichtlich einen stillgestellten Gleichklang versteht, in
dem alle Spannung erlischt. Daher hat die erwdhnte Detailfiille doch Methode, denn
diese Art von volliger Ausgewogenheit scheint nur im Kanon der Kunstgeschichte ins-
gesamt moglich, wenn sich divergierende kiinstlerische Tendenzen wechselseitig neut-
ralisieren und allzu schroft Wirkendes, wie geschehen, vorab aus diesem Kanon ausge-
schlossen wurde. Man ist an Rumohrs Motto des »Haushalts der Kunst« erinnert.®® Die
Renaissance, so deutet Eitelberger vorsichtig an, verfehle diesen Gleichklang durch ihr
Ubergewicht der Zeichnung, die sich im Kolorit des Barock hingegen nahezu auflose.
Erst dann, hier zitiert er explizit Rumohrs Kritik des Ideals, fallen auch Darstellung und
Dargestelltes gleichsam in eins: Der Portritierte ist dann einfach »er selbst«.*’

Und auch innerhalb des Barock gibt es Nuancen. Eitelbergers Kunstideal zeigt sich
als aristokratisches, denn die vollkommene Perfektion verfehlt in seinen Augen Rem-
brandt, weil er seiner »biirgerlichen Abstammung« und seinem »demokratischen Glau-
bensbekenntnisse« verhaftet bleibe.”® Nur die Maler, die selbst »der vornehmen Welt«
angehoren — Velazquez, Rubens, van Dyck, Tizian, Veronese — erreichen »geniale[n]
technische Souverinitit«.”! Man ist versucht, bei dieser Aufzihlung — denn auch von
ihren Werken wird keines von Eitelberger der doch von ihm selbst geforderten ein-
gehenden Betrachtung unterzogen — hinzuzufiigen, dass sie diese souverdne Qualitit
auch nur in der Summe erzielen. Die universalhistorische Tendenz macht sich schliefk-
lich in einem Nachsatz zu dem besprochenen Vortrag geltend, denn dieser Nachsatz,
nach 1882 entstanden, stellt plotzlich dgyptische Portritfiguren gleichwertig neben das
barocke Ideal.”

Im gleichen Bande wie der besprochene Text findet sich der Vortrag Gber Goethe als
Kunstschriftsteller aus dem Jahre 1873. Dieser Aufsatz verfihrt nach der soeben konsta-
tierten Methode. Eine Fiille von Einflissen auf Goethe wird aufgezihlt, wie oft die-
ser seinen eigenen Ansichten im Laufe seines Lebens widersprochen habe, erwihnt;
aber nichts wird eingehender untersucht oder miteinander in Beziehung gesetzt. Alles,

68 So betitelt ist das erste Kapitel des ersten Bandes der Izalienischen Forschungen. Das Wort »Haushalt«
soll offenbar metaphorisch eine als solche evidente Totalitit der Kunst benennen, die eine Vielheit
der Phinomene in sich fasst, ohne dass deren Zusammenwirken zum Ganzen begrifflich-systema-
tisch erfasst werden muss. Hierzu PranGE, Gegen die >eigene« Welt der Kunst (zit. Anm. 37).

69 E1TELBERGER, Das Portrit (zit. Anm. 64), S. 199. Hinweis auf Rumohr ebenda, S. 198. Von der mit
Hegel zu denkenden Armut der sinnlichen Gewissheit war bereits die Rede.

70 Ebenda, S. 205.

71 Ebenda, S. 206.

72 Ebenda, S. 216.
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so bedeutet uns Eitelberger, nimmt Goethe in sich auf, sogar das unvereinbar Schei-
nende, und versohnt es in sich. Doch scheitert der Versuch, Goethe als eine Art idea-
les Selbstbild zu feiern, in dem die »Fiille des Lebens« gleichsam verkorpert wire. Zu
vieles muss Eitelberger ihm nachsehen: seinen »angeborenen Doctrinarismus«, seinen
Hang zur »Tendenzkunst«,” welcher der provinziellen Enge Weimars geschuldet sei,
selbst seine Anerkennung fiir Winckelmann, die einem »heidnischen Zuge«’* in der
Personlichkeit Goethes geschuldet sei. Emphatisch teilt er, unvermittelt zu seinen iib-
rigen Kunstauffassungen, die Gotikbegeisterung des jungen Goethe beim Anblick des
Straflburger Miinsters, verliert aber kein Wort dariber, dass jener sich in seiner Iza/ie-
nischen Reise hiervon distanzierte; auch Karl Philipp Moritz, unter dessen Einfluss dies
geschah, bleibt vollig unerwihnt. Es gibt Dinge, die Eitelberger wichtiger sind als die
Kunst: »und heute schaut das Strassburger Munster von deutschem Boden wieder in ein
deutsches Reich.«”

Vielleicht am bemerkenswertesten sind zwei Arbeiten aus dem Jahr 1878 tber die
Architekten Heinrich Ferstel und Friedrich Schmidt.”® Ersterer hatte die neugotische
Votivkirche sowie das Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie im Stil der italieni-
schen Renaissance, letzterer die Um- und partiellen Neubauten der Wiener National-
bank im Stil der deutschen Renaissance entworfen, sein neugotischer Rathausbau war
gerade im Gange. Eitelberger betont zu dieser Zeit zunehmend, nur noch graduelle
Unterschiede zwischen Kunst und Kunsthandwerk anzuerkennen und nihert sich den
Vorstellungen Sempers tiber die Integration aller Kiinste in die Architektur an. Auf-
fallig ist nun, dass er in seinen Beschreibungen der Arbeiten dieser beiden Architekten
keine ausfiihrliche eigenstindige Kommentierung des Phinomens leistet, dass sie je-
weilig zwischen gotischen und Baustilen der Renaissance wechseln. Die eine, in ihrem
Kern unwandelbare Kunst braucht gewissermafien gar nicht mehr den sich wandelnden
geschichtlichen Moment, um ihre Stilvielfalt zu erzeugen. Vermittelt iiber die Kunst-
geschichte steht ihre gesamte Formensprache zur Verfiigung und kann der jeweiligen
Aufgabenstellung eingefligt werden, entsprechend der Bauaufgabe, dem Baumaterial
usw.; der Historismus des Kunsthistorikers bestitigt den Historismus der Architektur.

73 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Goethe als Kunstschriftsteller, in: DERs., Gesammelte kunsthis-
torische Schriften, ITI (zit. Anm. 57), S. 221261, hier S. 240.

74 Ebenda, S. 248. Jenen Erzfeind und seinen »Hang zu akademisch-antikisierenden leeren Formen«
geiflelt Eitelberger zwei Seiten spiter ohne erkennbaren Zusammenhang erneut.

75 Ebenda, S. 229.

76 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Heinrich Ferstel und die Votivkirche, in: DERs., Gesammelte
kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 38), S. 271-349 und DERs., Friedrich Schmidt. Biographi-
sche Skizze, ebenda, S. 380—426.
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Eitelberger findet es »oft komisch«’”, wenn fiir oder gegen einen Stil hitzig Partei ge-
nommen wird, und empfiehlt stattdessen die liberale Duldung der individuellen kiinst-
lerischen Entscheidung, auch wenn sie dem Stil der deutschen Renaissance gilt, der er,
wie er doch hinzufligen muss, keine Zukunft gibt.

Eitelbergers Entwirfe zu einer Reform des Unterrichtswesens

Dieselbe Riickfithrung auf das bereits Gegebene, sei dieses staatlich oder durch den
Kinstler selbst gesetzt, verwirklichte sich auch in den Vorschligen Eitelbergers zur Re-
form des Unterrichtswesens. Es mag ja auf den ersten Blick verwundern, dass Kunst
und Handwerk zusammengefihrt werden in der Theorie, in der Praxis dann aber strikt
getrennt bleiben sollen. Doch bei niherer Betrachtung zeigt sich dies als konsequent,
denn das Ausbildungssystem, welches Eitelberger propagiert, zeigt sich als ein System
nahtlos ineinandergreifender Hierarchien. Es besitzt keine eigenen Inhalte, orientiert
sich an keiner Stelle etwa an Bediirfnissen der Auszubildenden; vielmehr ist es nur ei-
nem Ziel bedingungslos untergeordnet, mit grofiter Anstrengung und Sammlung aller
Krifte die sterreichische Kunstindustrie auf dem Weltmarkt durchzusetzen, was Eitel-
berger nicht miide wird, zu wiederholen.

An den Kunstakademien entwickelt sich diesem Entwurf zufolge das Repertoire alter,
vielleicht auch neuer Formen im Reinzustand. Es wird weitergeleitet in das nachgeord-
nete System der Kunstgewerbeschulen, der Fachschulen usw., die es den jeweiligen Ge-
gebenheiten, den Materialien, den zur Verfligung stehenden Techniken und dergleichen,
anpassen. Am Ende der Kette als letztes Glied steht die Volksschule, vorzugsweise die
des lindlichen Raums, um deren Reform sich Eitelberger besonders bemiiht, mit sei-
nen Vorschligen bei der Ministerialbirokratie aber mehrfach scheitert. Hier soll gegen
die Fabrikarbeit die bedrohte Hausindustrie reaktiviert werden, also handwerkliche und
handarbeitliche Tétigkeiten in der Familie, deren Produkte an grofle Handelsfirmen
weitergegeben werden. Zu diesem Behufe soll nach Eitelbergers Auffassung der Unter-
richt auf den Erwerb der entsprechenden Fertigkeiten konzentriert und auch die sei-
ner Auffassung nach zu rigide Schulpflicht von acht Jahren verkiirzt werden, damit mit
dem Erwerb der nétigen Ausbildung sogleich der Eintritt in die Produktion erméglicht
wird (!).

Alles, was der 6konomischen Effektivitit entgegensteht, beklagt Eitelberger — die
Zustinde zu den Zeiten Metternichs, die den nationaldkonomischen Riickstand Os-
terreichs verursacht hitten, ebenso wie die Liberalitit der gegenwirtigen Monarchie,

77 EITELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 76), S. 398.
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welche den Teilvélkern des Reichs zu grofe politische Zugestindnisse mache und so
viel Eigenstindigkeit einrdume, dass dadurch die wirtschaftliche StofSkraft Osterreichs
auf dem Weltmarkt geschwicht werde.

Drei Jahrzehnte nach seinem Tod erfiillte sich Eitelbergers alter Traum und Oster-
reich stand an der Seite des groflen, mittlerweile geeinten Nachbarn, der inzwischen
zum Weltmarkt und zur Weltmacht vorgestoflen war.”® Nicht obwohl, sondern weil
dies geschah, setzte sich die K.-u.-k.-Monarchie damit ihr Ende. Die Kunstgeschichte
aber muss sich angesichts ihres Ahnherrn, dessen kulturpolitische Titigkeit durch-
aus von einer die Disziplin insgesamt prigenden Konzeption getragen ist, auf die Ge-
schichte und Theorie des Faches hin kritisch befragen.

78 Zu diesem Traum und seiner Konturierung anlisslich des Deutsch-Franzosischen Kriegs siehe ins-
besondere R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die 6sterreichische Kunst-Industrie und die heutige
Weltlage. Vortrag gehalten im k.k. 6sterreichischen Museum am 27. October 1870, Wien 1871.
Vom Austausch mit einem kiinftig politisch-selbstindigen Deutschland erhofft sich der Autor fiir
Osterreichs Kunstindustrie die Erhéhung ihrer Exportfihigkeit, zu der auch die Organisation einer
Weltausstellung beitragen soll.
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Georg Vasold

Pulszky, B6hm und Eitelberger

Die Anfange der Weltkunstforschung in Wien um 1840

»In Halb-Asien«

Der substanzielle Beitrag der Wiener Kunsthistoriker zur Formierung der Weltkunst-
geschichte, d.h. zur inhaltlichen wie theoretischen Bestimmung nichtwestlicher Arte-
fakte, ist erst in Ansitzen bekannt. Zwar fehlt es in der einschligigen Literatur durch-
aus nicht an Hinweisen auf Wien, wo tatsichlich auffallend friih ein starkes Interesse
an der Weltkunst bekundet wurde', meist jedoch beschrinken sich diese Hinweise auf
das Wirken Josef Strzygowskis, der bekanntermafien fast sein gesamtes Leben damit
zubrachte, die auflereuropiische, insbesondere die asiatische Kunst zu erforschen.?
Ohne Zweifel verdient Strzygowski — so problematisch sein Werk auch sein mag,
weil es iberwiegend auf essentialistischen und mithin rassistischen Annahmen griin-
det — welt-kunsthistoriographisch Beachtung. Denn unbestreitbar hat er es als einer
der ersten westlichen Wissenschaftler unternommen, Asiatika nicht in einem wie auch
immer gearteten Abhingigkeitsverhiltnis von Europa, sondern in ihrem Eigenwert, d.h.
in ihrem »Wesen« und nach ihren »innern Werten«® zu bestimmen. Aus diesem Grund
sowie auch wegen Strzygowskis Entwurf eines vergleichenden methodischen Verfah-

1 Vgl rezent etwa Weltgeschichten der Architektur. Urspringe, Narrative, Bilder 17002016 (hg. von
M. Burioni) (= Veroffentlichungen des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte in Miinchen, Bd. 40),
Passau 2016, S. 15; Th. DACosta KaurmanN, Reflections on World Art History, in: Circulations
in the Global History of Art (hg. von Th. DACosta Kaurmann/C. Dossin/B. JoyEux-PrRUNEL),
Farnham/Burlington VT 2015, S. 33; S. LEEB, Weltkunstgeschichte und Universalismen 1900/2010,
in: Kritische Berichte, 40, 2012, Nr. 2, S. 13—25; U. PFISTERER, Altamira — oder: Die Anfinge von
Kunst und Kunstwissenschaft, in: Vortrige aus dem Warburg-Haus, Bd. 10 (hg. von U. FLECK-
NER/W. Kemp/G. MaTTENKLOTT/M. WAGNER/M. WARNKE), Berlin 2007, S. 15-80.

2 Siehe zuletzt den voluminésen Band: Von Biala nach Wien. Josef Strzygowski und die Kunstwis-
senschaften (hg. von P. O. Scrnorz/M. A. Drucosz), Schlangenbad/Wien 2015, dort v.a. die Bei-
trige von Gisela Helmecke, Alexander Zih, Suzanne Marchand, Piotr O. Scholz, Rainer Stamm
und Max Klimburg.

3 J. StrzyGowski, Die Krisis der Geisteswissenschaften — vorgefiihrt am Beispiel der Forschung
tiber bildende Kunst. Ein grundsitzlicher Rahmenversuch, Wien 1923, S. 76. Zum Konzept der
sogenannten Wesensforschung siehe ausfithrlich J. STrzycowsxi, Kunde, Wesen, Entwicklung. Eine
Einfihrung, Wien 1922.
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rens* wird der Wiener Kunsthistoriker heute oft als Wegbereiter neuer und neuester
Forschungsagenden gesehen, und seine 1923 erschienene Schrift Die Krisis der Geistes-
wissenschaften gilt manchen sogar als »one of the fundamental methodological texts of a
world art history<’.

Die Konzentration auf Strzygowski und seinen unermiidlichen Einsatz fiir die An-
erkennung der Weltkunst fiihrte allerdings dazu, dass vergleichbare Aktivititen seiner
Wiener Generationskollegen etwas in den Hintergrund gerieten oder aber, und das ist
hiufiger der Fall, bislang noch gar keine Beachtung fanden. Immerhin wurden in jingster
Zeit zumindest vereinzelt Stimmen laut, die daran erinnerten, dass Strzygowski mit seiner
programmatischen Hinwendung zur Kunst des Ostens durchaus nicht alleine stand.® Das
Thema war schon um 1900 prisent, dann, v.a. im Laufe des Ersten Weltkriegs, geriet es
immer deutlicher in den Fokus der Wissenschaft und wurde schliefflich derart populir,
dass sich fir die 1920er und frithen 1930er Jahre ein eigenstindiger, auffallend breiter und
methodisch héchst differenzierter Weltkunstdiskurs konstatieren lisst.”

Vergleichsweise wenig Beachtung fand bislang indes der Umstand, dass in Wien nicht
erst in der Zwischenkriegszeit, sondern auch schon lange davor die Tendenz bestand,
sich der nichtwestlichen Kunst zuzuwenden. Im Gegensatz zu Strzygowskis Ansatz aus
den 1920er Jahren ging es damals jedoch nicht so sehr um die Wesensbestimmung der
auflereuropiischen Werke, sondern eher um deren Beziehung zu Europa und somit um
das komplexe Verhiltnis zwischen dem Eigenen und dem Fremden. Dass dieser Aspekt
der Wiener Kunstforschung noch nicht ausreichend zur Kenntnis genommen wurde,
muss erstaunen, denn Hinweise finden sich zuhauf. Zu verweisen wire insbesondere auf

4 J. ReEs, Vergleichende Verfahren — verfahrene Vergleiche. Kunstgeschichte als komparative Kunst-
wissenschaft — eine Problemskizze, in: Kritische Berichte, 40, 2012, Nr. 2, S. 32—47.

5 U.PrisTERER, Origins and Principles of World Art History: 1900 (and 2000), in: World Art Stu-
dies: Exploring Concepts and Approaches (hg. von K. Z1jLmans/W. van DaMME), Amsterdam
2008, S. 81.

6 J.StrzYcowski, Die bildende Kunst des Ostens, Leipzig 1916. Die bislang umfangreichste Dar-
stellung der Weltkunstforschung im frithen 20. Jahrhundert stammt von S. LEes, Die Kunst der
Anderen. »Weltkunst« und die anthropologische Konfiguration der Moderne, Berlin 2015 ; siche
auch M. HALBERTsMA, The many beginnings and the one end of world art history in Germany, in:
Zijumans/vaNn Damme (Hg.), World Art Studies (zit. Anm. 5), S. 91—105.

7 Zur Situation im Wien der Zwischenkriegszeit und insbesondere zu den Aktivititen der Strzy-
gowski-Schule siche J. OreLL, Early East Asian Art History in Vienna and its Trajectories: Josef
Strzygowski, Karl With, Alfred Salmony, in: Journal of Art Historiography, 15, 2015 (https://arthis
toriography.files.wordpress.com/2015/11/0rell.pdf [16.05.2018]), sowie G. VasoLp, The Revalua-
tion of Art History. An unfinished project by Josef Strzygowski and his school, in: Art/Histories in
transcultural dynamics. Narratives, concepts, and practices at work, 20 and 21 centuries (hg. von P.
BacumaNN/M. KLeIN/T. Mamine/G. VasoLp), Paderborn 2017, S. 119-138.
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die Schriften der Wiener Schule der Kunstgeschichte, zu der Strzygowski nach Schlossers
Verdikt ja im Regelfall nicht gezihlt wird.® Alois Riegl etwa griff das Thema wortwort-
lich auf und sprach von einer »hellenistisch-rémischen Weltkunst«, die er als Resultat
eines fortwihrenden Austauschs zwischen »Orient und Occident« fasste.” Ahnliches gilt
fur Franz Wickhof, der sich in den 189oer Jahren ebenfalls Gedanken tber das Verhilt-
nis von europiischer und asiatischer Kunst machte und die vielgestaltigen Moglichkeiten
des kiinstlerischen Transfers tiber die Kontinente hinweg zu beschreiben suchte.’ In
seiner Begeisterung fiir die Werke von Hokusai und Hiroshige, die Wickhoff die Frage
stellen lief}, wie viel »ostasiatisches Erbgut [...] im sogenannten Plein-air und dem Im-
pressionismus«'! liege, entwarf er das Bild einer gleichsam mobilen Kunst, die kulturelle

Grenzen iberwindet und sich den lokalen Gegebenheiten jeweils neu anpasst.

So weit wir sehen, hatte sich die Kunst, bei den Agyptern beginnend, nach Asien verpflanzt,
von den Griechen herangezogen, in das Abendland eingefiihrt, auf den Norden tbertragen,
regelmifig entwickelt, indem sie durch die neuen Bedingungen der Rassen und des Klimas,
worein sie sich finden mufite, verindert und weitergebracht worden war. Bei allen Reaktionen,
die stattgefunden hatten, waren immer genug Nachwirkungen élterer Entwicklungsstufen vor-
handen gewesen, die die kinstlerisch heraufgeholten dlteren Formen mit tiblichen verbunden
hatten [...].12

Und auch der junge Julius von Schlosser beschiftigte sich wiederholt mit dem Problem
einer wandernden und sich wandelnden Kunst, wobei er die Frage stellte, wie man sich
einen solchen Prozess konkret vorzustellen habe und wo die Scharnierstellen zwischen
Ost und West liegen. Als zentralen Umschlagplatz der Kulturen machte er die Levante
aus, wo sich kinstlerische Umwandlungsprozesse ergaben und es immer wieder zu einer
»Anpassung an einen neuen Gedanken« kam — Vorginge, die Schlosser als grundlegen-
des Merkmal der Kunstgeschichte und als »typisch fiir die Entwicklung der Formen
iberhaupt«™ erachtete.

8 J. voN ScHLossER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Sikulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich, in: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsfor-
schung, Erginzungsband 13, H. 2, Innsbruck 1934, S. 195 und S. 203 f.

9 A. RiecL, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1893, S. 18.

1o F.Wicknorr, Uber die historische Einheitlichkeit der gesammten Kunstentwicklung, in: Festgaben
zu Ehren Max Biidingers von seinen Freunden und Schiilern, Innsbruck 1898, S. 459—469.

11 F. Wicknorr, Romische Kunst (Die Wiener Genesis), Berlin 1912, S. 63.

12 Ebenda, S. 62f.

13 J. voN ScHLOsSER, Heidnische Elemente in der christlichen Kunst des Altertums (1894), hier zit.
nach dem Wiederabdruck in: J. voN ScHLOSSER, Priludien, Berlin 1927, S. 9—43, hier S. 9.
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Auf die Frage, woher dieses spezifische Interesse stammt, lassen sich mehrere Antwor-
ten finden. Zunichst ist daran zu erinnern, dass im Umfeld der Wiener Kunsthistoriker
zahlreiche Personen wirkten, die sich mit z. T. hohem theoretischem Anspruch eben-
diesen Phinomenen widmeten und dabei Begriffe gebrauchten, welche die genannten
Problemstellungen exakt bezeichneten. Karl von Czoernigs Ausfithrungen zur »Vélker-
mischung« und zur »Entwirrung der kaum festzuhaltenden Ueberginge« ist hier ebenso
anzufithren wie Max Biidingers Uberlegungen zur »Kulturiibertragung« oder Emanuel
Léwys Gedanken zur »Typenwanderung«**. Als weiteren Grund gilt es festzuhalten, dass
die multiethnische, multikulturelle und multisprachliche Donaumonarchie aufgrund ihrer
geopolitischen Lage traditionell als eine Art Vermittler zwischen Ost und West beschrie-
ben wurde. Hugo von Hofmannsthals Bonmot von Wien als der »porta orientis fiir Euro-
pa«’® legt davon ebenso Zeugnis ab wie Karl Emil Franzos’ Charakterisierung der dst-
lichen Donaumonarchie als »Halb-Asien«'®. Weiterhin ist daran zu erinnern — und dieser
Aspekt war fiir die Wiener Kunstforscher gewiss noch relevanter —, dass die von 1869 bis
1871 durchgefihrte K.-u.-k.-Ostasienexpedition, die Wiener Weltausstellung von 1873
(die einen klaren Fokus auf Asien hatte und maflgeblich den europiischen Japonismus
beforderte'”) und nicht zuletzt die Okkupation Bosniens durch Osterreich im Jahr 1878
eine allgemein gesteigerte Wahrnehmung des Oszens bewirkte. Diese Wahrnehmung war
freilich tiberaus komplex, sehr oft widerspriichlich und in ihrer Wertung schwankend. Die
rezente Forschung zum 6sterreichischen Orientalismus hat zu Recht darauf hingewiesen,
dass die Bandbreite der Beschiftigung mit dem Oszen in der Donaumonarchie betricht-
lich war. Sie oszillierte zwischen kolonialem Begehren und unkritischer Turkophilie, schuf

14 K. FrE1HERR vON CzOERNIG, Ethnographie der ésterreichischen Monarchie, Wien 1857, S. VII;
M. BUDINGER, Von dem Bewusstsein der Kulturiibertragung, Ziirich 1864; E. Lowy, Typenwande-
rung, in: Jahreshefte des Osterreichischen Archiologischen Institutes in Wien, 12, 1909, S. 243—304,
und 14, 1911, S. 1-34. Es ist wohl kein Zufall, dass all diese Begriffe in unmittelbarer Nihe von
und z. T. in direktem Austausch mit den Wiener Kunstforschern geprigt oder verwendet wurden.
Czoernig war ein enger Mitarbeiter von Eitelberger, Bidinger der Lehrer Riegls, und die Schriften
von Léwy bildeten v.a. fir die jingeren Wiener Kunsthistoriker, namentlich fiir die Generation von
Ernst Gombrich, einen zentralen Referenzpunkt.

15 H.von HormannsTHAL, Wiener Brief [II], in: DERs., Gesammelte Werke. Reden und Aufsitze 11
1914—1924, Frankfurt am Main 1979, S. 195.

16 K. E.Franzos, Aus Halb-Asien. Culturbilder aus Galizien, der Bukowina, Siidruffland und Rumi-
nien, Leipzig 1876.

17 Vgl. immer noch grundlegend: P. PANTZER, Verborgene Impressionen (Ausst.-Kat. Wien, Oster-
reichisches Museum fiir Angewandte Kunst), Wien 1990, sowie rezenter: C. DELANK, Die Welt-
ausstellungen in Paris, Wien und Chicago sowie das neue Printmedium der Fotografie als Vermittler
japanischer Kunst und Kultur im Westen, in: Kunst und Kunsthandwerk Japans im interkulturellen
Dialog (1850-1915) (hg. von F. EnMKE), Miinchen 2008, S. 19—48.
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einerseits ein »Bollwerknarrative, andererseits aber auch eine »Zivilisierungserzahlung«
und wurde durchgehend »identititsstrategisch« eingesetzt, d.h. war fiir die kulturelle wie
politische Selbstbestimmung Osterreichs von zentraler Bedeutung.™®

Diese schwankende, alles andere als einheitliche Linie spiegelt sich auch in der
kunsthistorischen Literatur wider. Gerade im Umfeld von Rudolf von Eitelberger be-
stand eine merkliche Unsicherheit beziiglich des Werts der »orientalischen« Kunst.
Zwar erwarb das Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie auf der Pariser Welt-
ausstellung 1867 zeitgendssische indische, japanische und nordafrikanische Textilien,
was von einer beginnenden wissenschaftlichen Anerkennung der Orientalika in Wien
zeugt,' gleichzeitig jedoch entstanden am Museum Schriften, in denen in reichlich
ignorantem, bisweilen fast verichtlichem Ton tiber die Kunst Ostasiens berichtet wurde.
Bruno Bucher etwa, der langjihrige Mitarbeiter Eitelbergers und nachmalige Direktor
des Museums, spottete in seinem Katechismus der Kunstgeschichte iber die Kunst Chinas
und Japans. Diese sei »ohne Entwicklung« und trage »kindliche Ziige«, die Chinesen
»sind [...] in der hohen Kunst Anfinger geblieben«, und die japanischen Architekten
brichten nicht einmal »primitive Monumentalwerke« zuwege.*

Buchers Ansichten, die Eitelberger vielleicht nicht geteilt, wohl aber geduldet hat,
unterscheiden sich in ihrem iiberheblichen Eurozentrismus sehr markant von jenen, die
zu derselben Zeit in Berlin vertreten wurden. Tatsdchlich ldsst sich in der sogenannten
Berliner Schule schon zur Jahrhundertmitte ein ungleich grofleres und weitaus seriéseres
Interesse an der nichtwestlichen Kunst beobachten. Bis heute sind die breit angeleg-
ten Versuche eines Franz Kugler oder eines Carl Schnaase, die beide bekanntlich eine
Universalgeschichte der Kunst verfassen wollten, hochst beeindruckend. Ihr Anliegen,
nichts weniger als die Kunst der ganzen Welt in den Blick zu nehmen, d.h. sie in ihrer —
wie es Karl Rosenkranz richtig erkannte — »Totalitit« zu erfassen, dirfen als frihe Ver-
suche gewertet werden, »die Kunstgeschichte durch die Einbeziehung der aulereuro-

piischen Kulturen global auszulegen«.”*

18 J. FEIcHTINGER, Komplexer k.u.k. Orientalismus: Akteure, Institutionen, Diskurse im 19. und
20. Jahrhundert in Osterreich, in: Orientalismen in Ostmitteleuropa. Diskurse, Akteure und Diszi-
plinen vom 19. Jahrhundert bis zum Zweiten Weltkrieg (hg. von R. BorN/S. LEMMEN), Bielefeld
2014, 5. 31—64.

19 A. VOLKER, Die Sammlungspolitik der Textilsammlung des k.k. Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie in den Jahren 1864 bis 1910, in: Kunst und Industrie. Die Anfinge des Mu-
seums fiir Angewandte Kunst (Ausst. Kat. MAK — Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst,
31. Mai—3. September 2000, hg. von P. NoevER), Ostfildern-Ruit 2000, S. 114-129, hier S. 117.

20 B.BucHER, Katechismus der Kunstgeschichte, Leipzig 1880, S. 11f.

21 H. Karcg, Franz Kugler und Karl Schnaase — zwei Projekte zur Etablierung der »Allgemeinen
Kunstgeschichte, in: Franz Theodor Kugler. Deutscher Kunsthistoriker und Berliner Dichter (hg.
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Folgt man der bislang vorliegenden, freilich noch sehr liickenhaften Forschung, so
hatte Wien damals nichts Vergleichbares vorzuweisen — sehr wohl aber Prag. Den Le-
benserinnerungen von Anton Springer ist zu entnehmen, dass auch er schon in den
1840er Jahren und somit zeitgleich mit Kugler und Schnaase begonnen hatte, »einzelne
Abhandlungen tber die Stellung Chinas, Indiens, Vorderasiens [und] Griechenlands
[...] zusammenzustellen«.”> Ob dieses Wissen in seine Vorlesungen, die er an der Prager
Akademie hielt, Eingang gefunden hat, ist nicht bekannt; aber es ist zumindest auf-
fallend, dass er sich in seinen Kunsthistorischen Briefen nicht nur ausfithrlich etwa iber
die »Kunst der Orientalischen Vélker«?®, sondern auch iiber die Architektur Mexikos
und Chinas duflerte, dabei methodisch ambitionierte, namentlich kunstgeographische
ﬁberlegungen anstellte und tberdies die Frage nach der »Stellung [der] Kunst in der
Weltgeschichte«®* aufwarf.

Von Eitelberger weifs man iiber ein derart gelagertes Interesse bislang nichts. Wenn
dennoch im Folgenden die Behauptung aufgestellt wird, dass er an dem zur Jahrhun-
dertmitte anschwellenden Weltkunstdiskurs partizipierte, so nicht deshalb, um fiir ihn
etwas in Anspruch zu nehmen, was in seinem Kunstverstindnis in Wahrheit vielleicht
nur von sekundirer Bedeutung war. Vielmehr geht es darum zu zeigen, dass auch in
Wien, und zwar tatsichlich in Eitelbergers engstem intellektuellem Umfeld, von An-
fang an und sehr intensiv iber das Thema der Weltkunst nachgedacht wurde und auch
er davon nicht unberihrt blieb. Um dies zu belegen, soll ein Blick auf Eitelbergers frithe
Zeit geworfen werden, insbesondere auf die 1840er Jahre, als die vorrevolutionire Stim-
mung die Kunstwissenschaft zu Perspektiven dringte, die neu waren und nicht selten
die Welt im Fokus hatten. Dabei gilt es darzustellen, dass diese Perspektiven in Wien
nicht so sehr auf das 7ovzale abzielten, sondern eher Anlass fiir kunstmethodische Re-
flexionen boten und tiberdies die Méglichkeit eréffneten, grundlegend iiber den Status
der Kunst in der Habsburgermonarchie nachzudenken — eine Tatsache, die sich fiir die
Entwicklung der Wiener Schule als bedeutsam erweisen sollte.

von M. EspacNE/B. Savoy/C. TrauTMANN-WALLER), Berlin 2010, S. 93—104, hier S. 88. Zur Be-
merkung von Rosenkranz vgl. S. go.

22 A.SPRINGER, Aus meinem Leben, Berlin 1892, S. 38.

23 So lautet der Titel des 3. Kapitels von A. H. SPRINGER, Kunsthistorische Briefe. Die bildenden
Kiinste in ihrer weltgeschichtlichen Entwicklung, Prag 1857, S. 39.

24 SPRINGER, Kunsthistorische Briefe (zit. Anm. 23), S. 12.
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Kunsthistorisches Weltbewusstsein

Wenn vorhin behauptet wurde, dass zur Jahrhundertmitte in Berlin ungleich intensi-
ver als in Wien an dem Projekt der Weltkunstforschung, d.h. an der geographischen
Entgrenzung der Kunstgeschichte gearbeitet wurde, so bedeutet das freilich keineswegs,
dass man in Wien nicht sehr genau beobachtete, was sich in Berlin bzw. Diisseldorf
(Schnaase zog erst 1848 nach Berlin) ereignet hat. Im Juli 1845 erschien in den Os-
terreichischen Blittern fiir Literatur und Kunst eine sehr ausfithrliche Besprechung von
Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte sowie von den ersten drei Banden von Schnaases
Geschichte der bildenden Kiinste.®® Der Wiener Rezensent lobte beide Autoren, duflerte
sich wohlwollend tiber den Willen, nun endlich »das grofle Ganze«*® in den Blick zu
nehmen, stellte jedoch die Frage, ob eine Darstellung der Kunst der gesamten Welt die
Arbeitskraft eines einzelnen Forschers oder auch von zweien nicht deutlich tibersteige.
Insbesondere erschien es ihm zweifelhaft, ob man je so etwas wie Vollstindigkeit erzie-
len kénne, da doch das Wissen tiber die Welt kontinuierlich erweitert wiirde und tiglich
neue Kunstwerke zutage triten, die jeweils gesichtet, geordnet und bewertet werden
miissten.?’

Die sehr ausfiithrliche Rezension ist in Hinblick auf Eitelbergers Werdegang in
mehrfacher Hinsicht aufschlussreich. Zum einen, weil sie von dem Philologen und As-
thetiker Franz Ficker stammt, bei dem Eitelberger zwei Jahre als Assistent gearbeitet
hatte, weshalb anzunehmen ist, dass dieser Fickers Texte gut kannte. Zweitens war die
Buchbesprechung deutlich mehr als nur eine journalistische Ubung, denn die vorge-
brachten Einwinde stammten aus berufenem Mund. Ficker hatte zu dem Zeitpunkt, als
er die Rezension verfasste, bereits selbst zwei Biicher veroffentlicht, in denen er sich ein
ganz dhnliches Ziel wie seine deutschen Kollegen gesetzt hatte. Dieses bestand darin,
eine »Lehre vom Schonen und der Kunst in ihrem Ganzen Umfange« zu verfassen und
den Blick auf die »Kunstwerke und [...] Genien aller Zeiten und Volker«*® zu werfen.

Der dritte Aspekt schliefllich betrifft das Umfeld von Ficker. Dartiber ist nur wenig

25 F. Ficker, Komparative Wiirdigung der Kunstgeschichte, in: Oesterreichische Blitter fiir
Literatur und Kunst, Geschichte, Geografie, Statistik und Naturkunde, 2, 1845, S. 641-645, S. 650—
656 u.S. 658—662.

26 FickeRr, Komparative Wiirdigung (zit. Anm. 25), S. 641.

27 Ahnliche Bedenken duferte auch Anton Springer, der im Riickblick auf seine Studientage,
als er den Orient fur sich entdeckte, festhielt: »Ich merkte, mit der Ausdehnung der Stoftkreise
wachse in bedenklicher Weise die Oberflichlichkeit der Behandlung«, SPRINGER, Aus meinem Le-
ben (zit. Anm. 22), S. 38.

28 F. Ficker, Asthetik oder Lehre vom Schonen und der Kunst in Threm ganzen Umfange,

Wien 1830, S. II1.
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bekannt, aber die vorhandene Literatur ldsst zumindest die Vermutung zu, dass es wohl
Ficker war, iiber den sein junger Assistent mit Joseph Daniel Béhm bekannt wurde.?

Der aus der Zips stammende, von héchsten Kreisen protegierte und in ganz Europa
bestens vernetzte Bohm, der zur Jahrhundertmitte einer der zentralen Akteure im Wie-
ner Kunstgeschehen war, gilt laut Schlosser nicht nur als Ahnherr der Wiener Schule,
sondern wurde auch zur entscheidenden Bezugsperson Eitelbergers. »Bohm war seiner-
zeit der am meisten universell gebildete Kunstkenner in Wien, so Eitelberger in seinen
einfihlsamen Erinnerungen an seinen Forderer, »ich gestehe, von keinem Manne auf
dem Gebiete der bildenden Kunst so viel gelernt zu haben als von ihm. [...] Er war [...]
der Einzige, den ich als meinen Lehrer bezeichnen kénnte.«*

Bohms Bedeutung fiir die Etablierung der Wiener Schule ist kaum zu tiberschitzen.
Abgesehen von seinem Ruf nach einer praxis- und objektbezogenen Kunstgeschichte,
d.h. der Forderung, sich nicht linger an den schriftlichen Uberlieferungen, sondern an
den Werken selbst zu orientieren, war es v.a. die Ausdehnung des Untersuchungsfeldes
auf die auflereuropdische Kunst, die er von seinen Schiilern — den Mitgliedern des so-
genannten Bohm-Kreises — einmahnte. Tatsichlich scheint er darauf insistiert zu haben,
ein »Weltbewufitsein in der Kunst«®* zu entwickeln. Dies implizierte, dass Fragen der
Herkunft bzw. der Nationalitit von ihm zwar ernst genommen, tendenziell aber als eher
nachrangig erachtet wurden. Eduard von Sacken, B6hms Mitarbeiter am . 2. Miinz-
und Antikenkabinett, hob diesen Aspekt besonders hervor und skizzierte mit knappen
Worten die Arbeitsmethode seines Vorgesetzten.

Er gewann seine Ansichten nicht aus Biichern, sondern lediglich aus den Werken und deren
Vergleichung selbst. [...] [Es] war sein Grundsatz: in der Kunst miisse man sich von jeder
Einseitigkeit bewahren, sich weltbewusst werden, d.h. das Echte und Gute unabhingig von
Zeit und Nationalitit anerkennen, indem man jedem seine richtige Stellung anweise und es
nach seiner kiinstlerischen Bedeutung wiirdige. Aus diesen Ideen erklirt sich die Natur seiner
Sammlung, die das ganze Gebiet der Kunst, von den Aegyptern bis auf die Neuzeit umfasst,

und auch die Gebiete des Orient’s nicht unberticksichtigt lisst. Bohm war der erste, der auf

29 W. ScuraM, Das Leben und Wirken des Kunstforschers Rudolf Eitelberger v. Edelberg,
Briinn 1887, S. 4f.

30 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Josef Daniel Bohm, in: DERrs., Kunst und Kiinstler Wiens
der neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I),
Wien, 1879, S. 180—227, hier S. 181.

31 Zit. nach E. [Imre] HENsZLMANN, Daniel Joseph Bohm, in: Oesterreichische Revue, 4, 1866,
S. 125. Zur zeitgleichen Verwendung dieses Begriffs bei Alexander von Humboldt, der das e/~
bewusstsein im 2. Teil seines Kosmos (1847) diskutierte, vgl. ausfithrlich O. ETTE, Weltbewuftsein.
Alexander von Humboldt und das unvollendete Projekt einer anderen Moderne, Weilerswist 2002.
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diese Art eine praktische Kunstgeschichte darstellte, indem er aus allen Zeiten und von allen
Vélkern charakteristische, das eigenthimliche Kunstleben pragnant bezeichnende Objecte
aneinander reihte, und in dieser Beziehung ist seine Sammlung héchst lehrreich, da sie den

gesammten Entwicklungsgang der Kunst zur Anschauung bringt.*?

Bohms Weltbewusstsein spiegelt sich nicht nur in seiner Sammlung, die Werke u.a. aus
Indien, China und Japan umfasste, sondern auch in seiner jahrelangen Tatigkeit im Nie-
derdsterreichischen Gewerbverein. Als 1839 in Wien gegriindete Interessensvertretung
von Handel, Gewerbe und Industrie hatte es sich dieser Verein zum Ziel gesetzt, in
Osterreich endlich moderne Wirtschaftsstrukturen zu schaffen. Dabei war auch vorge-
sehen, die Handelsbeziehungen mit den Lindern des Orients zu stirken. B6hm beklei-
dete im Niederdsterreichischen Gewerbverein eine gewichtige Position, er war nicht nur
Griindungsmitglied, sondern ab 1840 auch stellvertretender Vorsitzender der Abzeilung
fiir Schone Kiinste. Eine solche Abteilung war deshalb eingerichtet worden, weil der Ver-
ein, an dem einige der fiihrenden Wiener Kunstler aktiv mitwirkten (u.a. Leopold Ku-
pelwieser, Carl Roesner und Paul Sprenger), von Anfang an eine zweigleisige Arbeitsa-
genda verfolgte. Es ging darum, neben industriell-gewerblichen auch kinstlerische Be-
lange zu férdern: eine Idee, die eine Generation spiter fiir die Entstehung und das Pro-
fil des Osterreichischen Museums entscheidend wurde.®* Dieser letzte Aspekt, »die enge
und bewuflt gepflegte Verbindung von Kunst und Industrie«**, bildete gewissermaflen
das Herzstiick des erstarkenden biirgerlich-liberalen Selbstverstindnisses in Osterreich
und wurde im Gewerbverein nicht zuletzt deshalb so betont, weil er unter Metternich
jahrelang vernachlissigt worden war. Dass gerade der Orienthandel ins Blickfeld der
Vereinsmitglieder riickte, ist kein Zufall. Als Folge der politischen Verinderungen, die
sich ab 1839 im Osmanischen Reich im Rahmen der Tanzimat-Reformen ankiindigten,
wurden in Wien Pline geschmiedet und Strategien entworfen, um aus der verinderten
Weltlage einen merkantilen Nutzen zu ziehen. Wie der Vereinszeitung zu entnehmen
ist, erkannten die Mitglieder den Orient als neue, »bedeutende Absatzquelle« und son-

32 E. S.[Epuarp Sacken], Joseph Daniel Bohm, in: Versteigerung der Kunst-Sammlung des am
15. August 1865 verstorbenen k.k. Kammer-Medailleurs und Directors der k.k. Miinz-Gra-
veur-Akademie, Herrn Jos. Dan. B6hm, zu Wien, am 4. December d. J. und an den folgenden Tagen,
in der Kérnthnerstrasse 16, durch Alexander Posonyi, Kunsthindler, Wien 1865, S. VIIf.

33 K. Pokorny-Nager, Zur Griindungsgeschichte des k.k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie, in: Noever (Hg.), Kunst und Industrie (zit. Anm. 19), S. 52—89, hier S. 56.

34 E. SPRINGER, Geschichte und Kulturleben der Wiener Ringstrafle (Die Wiener Ringstrafie. Bild
einer Epoche, Bd. 2), Wiesbaden 1979, S. 18.




146 Georg Vasold

dierten deshalb eilig »Ankniipfungspunkte eines neuen Verkehrs«*® in den Stiden und
Osten.

Das also scheinen einige der zentralen Themen gewesen zu sein, tiber die im Bohm-
Kreis diskutiert wurde: Es galt, eine praktische Kunstgeschichte zu inaugurieren, ein
kiinstlerisches Weltbewusstsein zu entwickeln, und schliefilich — damit zusammenhin-
gend — den Handel, den Austausch von Gewerbe- und Kunstgegenstinden zu férdern.
Wie fruchtbar diese Treffen tatsichlich waren, wie nachhaltig sich hier ein Kunstver-
stindnis ausformte, das letztlich auf einen Bruch mit herkommlichen kiinstlerischen,
aber auch 6konomischen Ansichten abzielte, lisst sich deutlich am Beispiel eines an-
deren Schiitzlings von B6hm zeigen, der in der Geschichte der frithen Weltkunstfor-

schung eine entscheidende Rolle spielte.

Kanon, Gotik, Indien: Der »Weltkunst«-Begriff wird eingeflhrt

Im Frihjahr 1837 erschien in Budapest in einem habsburgkritischen Verlag eine kleine
Schrift, die den etwas sperrigen Titel Aus dem Tagebuche eines in Grossbritannien reisen-
den Ungarn trug. Das Buch handelt nicht nur von den grofiten und bedeutendsten Stid-
ten des Konigreichs — London, Manchester, Oxford, Birmingham, Edinburgh —, sondern
widmet sich auch den als landestypisch erachteten Sitten, dem politischen System, dem
Kénigshaus, den britischen Freizeitvergniigungen, den kulinarischen Besonderheiten und
schliefllich den Kunstschitzen des Landes. So konventionell und genretypisch dieses Rei-
setagebuch also erscheinen mochte, so ungewohnlich war es zugleich, da sein Autor nir-
gendwo genannt wurde. An keiner Stelle des Buches ist in Erfahrung zu bringen, wer den
Text verfasst hatte. Es dauerte allerdings nicht lange, ehe das Geheimnis geliftet und der
Urheber der Schrift bekannt wurde. Es handelte sich um den aus Eperjes/Presov/Eperies
im oberungarischen Komitat Séros stammenden Ferenc Pulszky (Abb. 4 auf S. 369) —also
jenen Juristen, der nicht nur eine fihrende Rolle in der ungarischen Revolution von 1848
spielen sollte, sondern auch enge Kontakte nach Wien unterhielt und genau wie Eitelber-
ger sowie Emerich (Imre) Henszlmann im Kreis von Joseph Daniel Bshm verkehrte.*®

35 Verhandlungen des Nieder-Oesterreichischen Gewerbvereins, 1. Bd. (1840), S. 365. Zu den dies-
beziiglichen Aktivititen Osterreichs vgl. auch: Y. Kosk, Westlicher Konsum am Bosporus. Waren-
hiuser, Nestlé & Co. im spiten Osmanischen Reich (1855-1923), Minchen 2010, bes. S. 151 ff.

36 Zu Pulszky ausfiihrlich: Pulszky Ferenc (1814-1897) Emlékére/Ferenc Pulszky 1814-1897 Me-
morial Exhibition (Ausst.-Kat. Budapest 1997), sowie L. CsorBa, Ferenc Pulszky: ein Ungar in
der Wiener Revolution von 1848, in: Bewegung im Reich der Immobilitit. Revolutionen in der
Habsburgermonarchie 1848-1849. Literarisch-publizistische Auseinandersetzungen (hg. von
H. Lencaver/P.-H. Kucuer), Wien/Koln/Weimar 2001, S. 225-236. Zur Prisenz ungarischer
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Pulszkys tiberaus geistvolles und kurzweiliges Reisetagebuch, das voller politischer
Anspielungen ist und nicht an Kritik an Osterreich und am Metternich’schen System
spart, verdient hier deshalb Beachtung, weil sich der Autor darin auch tber die Kunst
und die Kunstgeschichte in einer sich verindernden Welt Gedanken machte; in einer
Welt, in der der Orient mehr und mehr ins Bewusstsein der Europier riickte und in der
alte Gewissheiten fragwiirdig wurden. Dies sei deutlich sichtbar. In London, so Pulszky
tief beeindruckt, reihen sich »die Kunststyle aller Lander« nebeneinander und verwan-
deln die Stadt solcherart in ein

modernes Babylon, in dem der Fremde sich staunend verliert. — Der arme Fremde! er wird in
diesem England zuletzt sich selbst fremd, er mufl Abschied nehmen von Vorurtheilen, die er
seit seiner Jugend fiir unzweifelhafte Wahrheiten hielt, er muf begreifen und [...] lernen, was

ihm bis jetzt unbegreiflich und unvereinbar schien.”

Anlass fir Pulszkys Neuorientierung war jedoch nicht nur die Stadt selbst, sondern
auch der Besuch des British Museum, dem er gleich zwei Kapitel in seinem Buch wid-
mete. Auf insgesamt 16 Seiten stellte er Uberlegungen iiber die Kunst an, die im Zen-
trum des britischen Kolonialreichs gesammelt und ausgestellt wurde. Beide Kapitel
tragen dieselbe Uberschrift. Sie lautet Weltkunst, und es handelt sich dabei, zumindest
nach aktuellem Wissensstand, um die friheste Verwendung dieses Begriffes in einer
deutschsprachigen Publikation tiberhaupt.

Gemif seinem Charakter und analog zu seinen politischen Ansichten rief Pulszky
auch in seinem Reisetagebuch zu einer Art Revolution auf, nimlich zu einer dstheti-
schen Revolution. Pulszky, der mit seinem Onkel Gébor Fejérvary, einem der fiihrenden
Kunstsammler seiner Zeit und engem Freund von Joseph Daniel B6hm, unterwegs war,
eroftnete das Kapitel zur Weltkunst mit einer grundlegenden Kritik an der in Europa
gingigen Ausstellungs- und Sammlungspraxis. Anstatt an der Kunst den »reellen in das
Volksleben eingreifenden Nutzen« zu erkennen, wirde diese immer noch als Preziose,

Kunsthistoriker in Wien vgl. grundlegend: Die ungarische Kunstgeschichte und die Wiener Schule
1846—1930 (hg. von E. MaRros1), Budapest/Wien 1983. Obwohl beide Forscher im Bshm-Kreis
verkehrten, gibt es meines Wissens bis dato keinen schriftlichen Beleg ihrer Bekanntschaft. Eitel-
berger scheint alles daran gesetzt zu haben, keinerlei Spur eines etwaigen Kontakts zu hinterlassen.
Aus gutem Grund: Pulszky galt in Osterreich aufgrund seiner politischen Aktivititen als Staats-
feind, er wurde in der gesamten Monarchie steckbrieflich gesucht, und man hat ein Kopfgeld auf
ihn ausgesetzt. Erst nach Pulszkys Begnadigung im Zuge des Ausgleichs von 1867 findet sich sein
Name in Eitelbergers Schriften.

37 [Anonym = F. PuLszky], Aus dem Tagebuche eines in Grossbritannien reisenden Ungarn, Pesth
1837, 5. 4.
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als »ein Gegenstand des vornehmen Luxus« angesehen. Eine solche »einseitige Ansicht«
sei jedoch unzeitgemif}, denn sie verleite dazu, Kunst als »etwas Abgeschlossenes und
Todtes« zu betrachten. Befordert wiirde eine solche irrige Sichtweise, so Pulszky weiter,
durch das verhdngnisvolle Festhalten am klassischen Ideal, was die Anerkennung jeder
unklassischen Kunst schlicht verhindere.

Wir haben uns aber schon gewdhnt unsere Aufmerksamkeit blos auf die vermischten Ueberreste
der griechischen und rémischen Kunst zu richten, und ihre Meisterstiicke fiir jene Canons anzu-
sehen, in denen ausschlieflich die Regel der Schonheit und der Kunst aufgestellt ist, als ob die
Kultur aller tibrigen Volker und des ganzen Orientes ohne alle Resultate fiir uns bliebe, als ob es

noch méglich wiire, dafl unsere Kiinstler wieder Griechen und Rémer werden kénnten |[.. ]38

Schon dieser knappe Absatz macht deutlich, worum es ging. Pulszkys Text ist zuallererst
als Kritik am Festhalten am klassischen Ideal zu lesen; er fordert zum Bruch mit einem
aus seiner Sicht iberkommenen Kanon auf, womit er auf deutliche Distanz zu Winckel-
mann ging; er plidiert im Gegenzug dafiir, den Blick stirker auf die gegenwirtige Kunst
zu richten und eben nicht nur die Antike zu erforschen; er kritisiert die Museumsleitung
des British Museum, weil diese die einst erworbenen Asiatika unbeachtet im Depot ver-
stauben lasse (wo, wenn nicht in London, so Pulszky mit einem Anflug von Verirgerung,
sei es moglich, »die vollstindige Geschichte der Kultur und der Kunstentwicklung des
Menschengeschlechtes«®® zu prisentieren?); v.a. aber stellt er die Frage, was denn all diese
asiatischen Werke fiir die eigene, die europiische Kunst bedeuten und in welchem Verhilt-
nis diese zueinander stiinden. Dabei prisentierte Pulszky Ideen, die von einer soliden his-
torischen Bildung ebenso wie von seiner Vertrautheit mit damals aktuellen Kunsttheorien
zeugen. Nicht nur, dass er z.B. auf die Bedeutung Ostasiens fiir die gesamte neuere hollin-
dische Kultur verweist, stellte er auch Uberlegungen zur moglichen indischen Herkunft
der Gotik an und meinte, die »gothische Baukunst ist nur die edelste Nachbildung des Ba-
nianenbaumes [sic]«*. Die Vermutung, dass die Gotik eigentlich asiatischen Ursprungs sei,
wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts oft geduflert. In Deutschland waren es v.a. Schelling
und die Gebriider Schlegel, die dies glaubten, und auch in England hegte man Zweifel an
einer europiischen Herkunft des gotischen Stils. Viel eher kommen, so Christopher Wren
schon im 18. Jahrhundert, die Sarazenen als Urheber der Gotik infrage.*!

38 [PuLszky], Aus dem Tagebuche (zit. Anm. 37), S. 40.

39 Ebenda, S. 42.

40 Ebenda, S. 44.

41 Vgl Asthetische Subjektivitit: Romantik & Moderne (hg. von L. Knatz/T. OTaBE), Wiirzburg
2005, S. 164 ff.
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Was Pulszky in den beiden Kapiteln zur Weltkunst jedenfalls immer wieder zur Spra-
che brachte, ist das historisch ungeklirte Verhiltnis zwischen der européischen und der
asiatischen Kunst, zwischen West und Ost, und demgemifl schreibt er mit einer sehr
modern anmutenden Begrifflichkeit iiber Prozesse der Ubernahme, der Nachbildung, der
Spiegelung sowie tiber den handelsbedingten Einfluss von asiatischer Kunst in und nach
Europa. Fraglos klingen hierbei Themen an, die auf den Bohm-Kreis zuriickverweisen.
So etwa in Pulszkys Ausfithrungen tber eine grundlegend nationale Fundierung von
Kunst oder auch in seiner impliziten Forderung, die asiatischen Werke, und mégen sie
noch so »unbeholfen«** wirken, ernst zu nehmen. Dies sei schon allein deshalb notwen-
dig, weil die Asiatika offenbar mit der westlichen Kunst in einer noch zu klirenden Be-
ziehung stiinden, »weil sie nicht ohne Einfluf} auf uns und die Kunst Europa’s blieben«.*®

Das Fremde Ubersetzen: umgestalten, heimisch machen

All diese Fragen und besonders jene nach den, wie es auch schon bei Ficker heif’t, »ver-
borgenen Fiden aller Verkniipfungen«** tauchen auch bei Eitelberger auf. Es ist zwar
richtig, dass er sich nie ausfiihrlich tiber die nichtwestliche Kunst geduflert hat — zumin-
dest nicht in dem Ausmaf, wie es Pulszky tat —, doch die Voraussetzungen und auch
die Zielsetzungen waren vergleichbar. Beide dufferten sich eingehend tiber europiische
Grofreiche — der eine tber das British Empire, der andere tiber die Donaumonarchie;
beide stellten Uberlegungen tiber das Geprige der Kunst in einem multiethnischen und
multikulturellen Staatengefiige an; und beide sahen sich aufgefordert, nach dem kiinst-
lerischen Verhiltnis der einzelnen Lander — hidufiger war von Nationen die Rede — zu-
einander zu fragen. Es waren dies Fragen, die sich in der Habsburgermonarchie ganz
allgemein, in Wien und Budapest angesichts der Polyglossie dieser Stidte aber mit be-
sonderer Dringlichkeit stellten.* Kein Wunder also, dass schon in Eitelbergers frithen
Artikeln die Begriffe des Polyglotten und des Kosmopolitischen immer wieder auftauchen
und er das Verhiltnis zwischen dem Eigenen und dem Fremden zu einem seiner Leitge-
danken machte. Etwa ab der Mitte der 1840er Jahre widmete er sich regelmiflig der po-
puldren Vorstellung einer spezifisch lokalen oder regionalen Prigung der Wiener Kunst,

42 [Purszky], Aus dem Tagebuche (zit. Anm. 37), S. 44.

43 Ebenda.

44 Ficker, Komparative Wiirdigung der Kunstgeschichte (zit. Anm. 25), S. 642.

45 Zum Topos der Polyglossie der Habsburgermonarchie vgl. zuletzt M. CsAky, Das Gedichtnis der
Stidte. Kulturelle Verflechtungen — Wien und die urbanen Milieus in Zentraleuropa, Wien/Kéln/
Weimar 2010, bes. S. 279 ff.
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berichtete tiber zeitgendssische Diskussionen, in denen das Kosmopolitische als das Ge-
genteil des Patriotischen beschrieben wurde, und stellte grundsitzliche Uberlegungen
dariiber an, in welcher Form das »Fremde« — ein Begriff, den er tatsichlich auffallend
hiufig gebrauchte — in Osterreich bzw. in Wien heimisch werden kénne.

Das Leben einer Stadt stellt immer eine bestimmte Partikularitit in Sitten, Gewohnheiten
und Lebensverhiltnissen dar [...]. Dasjenige, was sich als ein Besonderes so partikularisirt,
ist aber bei Vermehrung der civilisirenden Verhiltnisse, bei dem Einflusse der Mode, bei dem
Streben das unerkannte Gute und oft auch das Schlechte [...] aus der Fremde heimatlich zu
machen, einem fortgesetzten Kampfe ausgesetzt, in Folge dessen es sich entweder umgestaltet
oder ganz und gar verloren geht. Wir mégen hier nicht rechten, ob diese Verinderung zu den
guten oder schlechten Seiten moderner Lebensverhiltnisse gehort [...].#

Eitelberger stand mit seiner Beobachtung, dass kulturelle Traditionen sowie regionale
oder nationale Identititen in der modernen Zeit herausgefordert werden und sie sich
wohl oder tibel umgestalten missen, da andernfalls ihr Verschwinden drohe, durchaus
nicht allein. Erneut ist hier auf den Bohm-Kreis zu verweisen, in dem namentlich Imre
Henszlmann ganz dhnliche ["Jberlegungen anstellte und dartber reflektierte, wie »eine
nationelle Kunst bei einer fremden Nationalitit heimisch werden kénne«.*”

Im Herbst 1845 griff Eitelberger solche Gedanken abermals auf und behauptete,
dass es in der Geschichte der Kunst immer wieder Abschnitte gegeben habe, in denen
es zu markanten Richtungsinderungen gekommen sei. In Abgrenzung von der Vorstel-
lung eines ungebrochenen und geradlinigen historischen Entwicklungsverlaufs konsta-
tierte er fiir die Kunstgeschichte wiederholt auftretende

Stadien des ﬁberganges, der Entzweiung [...], wo verschiedene historische Elemente ein-
brechen und den Gang der historischen Entwicklung entweder hemmen oder durch Hinein-

ziehen fremder neuer Gedanken befruchten und erheben, da sehen wir in kriftigen Zeiten bei

gesunden unverdorbenen Kriften die fremden Elemente sich in heimische tibersetzen [.. ]

46 R. E1TELBERGER vON EDELBERG, Die bildenden Kiinste und Wien, in: Wiener Zeitschrift fiir
Kunst, Literatur, Theater und Mode, 30, Nr. 83,26.04.1845, S. 331 £, hier S. 331.

47 HeENszLMANN, Bohm (zit. Anm. 31), S. 123.

48 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Zur Orientierung im modernen Kunstverhiltnisse, in: Oesterrei-
chische Blitter fir Literatur und Kunst, Geschichte, Geografie, Statistik und Naturkunde, 2, 1845,
S. 1025-1029, hier S. 1028.
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Auch wenn Eitelberger aus solchen Gedanken nie eine umfassende Theorie der Uber-
setzung entwickelte, so ist unbestreitbar, dass man es hier mit einem Forscher zu tun hat,
der sich intensiv und sehr aufmerksam mit dem Prozess der kulturellen Eingemeindung,
der Anpassung, mit der Wandelbarkeit von Traditionen, dem Ringen um Identititen,
kurzum: mit Fragen der Akkulturation beschiftigte.

Freilich, ganz unvoreingenommen war er dabei nicht. Seine eigene politische Hal-
tung war eindeutig national gefirbt. Eitelbergers bisweilen offen zur Schau gestellter
Deutschnationalismus macht die Lektiire mancher seiner Artikel etwas unerfreulich.
Aber selbst in diesen Texten bemihte er sich um Differenzierung. Was ihm als Ideal
vorschwebte, war eine Kunst, die »nationell [ist], ohne borniert zu sein«.* Die Vorstel-
lung etwa einer nationalen Homogenitit, d.h. eines Ortes, an dem nur Kiinstler einer
Nation wirken, erschien ihm alles andere als erstrebenswert. Die kiinstlerische Mobilitit
und damit das Ubertragen, das Importieren fremder Ideen sei nimlich der Normalfall.
Immer dann, wenn — wie er betonte — die dufleren Bedingungen nicht stimmen, wird der

bildende Kiinstler

den Wanderstab ergreifen, und nach Orten sich begeben, an denen es ihm wohler werden
kann. Darin liegt es, warum zu gewissen Zeiten Aegina, Sicyon, Korinth, Athen, Rom, Vene-
dig, Antwerpen, Nirnberg u. s. w. der Mittelpunkt fiir alle kunststrebenden Geister geworden
sind. An der Herrlichkeit dieser Orte arbeiteten zur Zeit ihrer Bliithe nicht blof die eingebor-

nen Kiinstler, sondern oft die ganze Kunstwelt, immer aber ein grofier Theil derselben, mit.”°

Eitelberger brachte schon in den 1840er Jahren mit grofler Regelmifigkeit die Span-
nungen zur Sprache, die sich aus der politischen Realitit eines Vielvolkerstaates er-
gaben. Seine Haltung, das sei nicht verschwiegen, war dabei schwankend. Manchmal
verfasste er Artikel, in denen er fiir die gleichwertige Anerkennung der Kunst aller Lin-
der eintritt. Dann wiederum entwickelte er nachgerade einen nationalistischen Eifer, in
dessen Zuge er die kulturelle Uberlegenheit der Deutschen behauptete, die Franzosen
samt und sonders als frivol und egoistisch bezeichnete und den slawischen Beitrag an
der Kultur der Habsburgermonarchie schlicht nicht zur Kenntnis nehmen wollte. Sol-
che Ausfille leistete er sich aber bezeichnenderweise nur selten, und zwar in politisch

49 R.E1TELBERGER vON EDELBERG, Die Wiener Kunst und ihre Zukunft, in: Oesterreichische Blitter
fiir Literatur und Kunst, Geschichte, Geografie, Statistik und Naturkunde, 3, 1846, S. 289—291, hier
S. 290.

50 EITELBERGER, Die bildenden Kiinste und Wien (zit. Anm. 46), S. 332.
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prekiren Zeiten, so etwa wihrend des Deutsch-Franzésischen Krieges, als er glaubte,
eindeutig und eher kritiklos Partei fiir Preuflen ergreifen zu miissen.”

Von solchen Fillen abgesehen lisst sich aber sagen, dass Eitelberger iberwiegend
ein grofles und insgesamt doch recht niichternes Interesse an der Frage hatte, wie die
Kiinste der verschiedenen Volker und Linder aufeinander wirken und welche kreativen
Prozesse dabei in Gang gesetzt werden. Zu einer kritiklosen Verherrlichung des Kos-
mopolitischen fiihrte dies aber nicht. Bis zuletzt hielt er an der Idee fest, dass die Kunst
stets so etwas wie eine regionale oder auch nationale Verwurzelung haben und auch
behalten miisse. Mehr als einmal warnte er davor, dass etwa durch eine bestimmte, alles
umfassende Mode oder durch einen kiinstlerisch hegemonialen Ausdruck — d.h. durch
ein einheitliches, sich Uberall ausbreitendes Stilidiom — die kiinstlerische Partikularitit
eines jeweiligen Ortes, sein genius loci, verschwindet.

Diese Angst vor dem Verlust der kiinstlerischen wie der nationalen Identitit — ein
Phinomen, das in der Habsburgermonarchie immer wieder zu beobachten war — ver-
starkte sich zu Lebzeiten Eitelbergers noch einmal, und zwar in den frithen 1870er
Jahren, als angesichts der bevorstehenden Weltausstellung das Kosmopolitische auch
in der Tagespresse zum groffen Thema wurde. Im Jahre 1872 erschienen in der Newuen
Freien Presse einige Artikel, in denen die Frage diskutiert wurde, in welchem nationa-
len Pavillon die dsterreichischen Kiunstler, die im Ausland lebten, eigentlich ausstellen
sollten: im 6sterreichischen? Oder doch besser in jenem des Landes, in dem sie aktuell
wohnten? Im Zuge dieser Diskussionen wurde der grundsitzlich kosmopolitische Cha-
rakter der Weltausstellungen geradezu angstvoll zum kiinstlerischen Problem erklart.
»Das Volk hat keine Kunst mehr, liest man dort. Die einst vorhandene »kraftvolle na-
tionale Eigenart [droht] durch kosmopolitisches Allheitsbestreben zu verwissern. [...]
[Was bleibt ist] eine diinne, unappetitliche, [...] eine universale, eine kosmopolitische
Kunst.«*?

So weit ging Eitelberger nicht. Die in der Presse gehegten Bedenken teilte er aber
weitgehend. Als Wissenschaftler und Lehrender wollte er sie aber nicht zerstreuen, son-
dern nahm sie zum Anlass, um daraus — widerwillig zwar, aber doch — eine Forderung
abzuleiten. Und zwar die Forderung, sich als Forscher auch mit jener Kunst zu beschif-
tigen, die ihr nationales Geprige abgelegt habe und einen universellen Charakter be-
sitze.

Der isthetische Polyglottismus, der Alp aller Kunstphilosophen und aller Kunstschulen ist

[zwar] principiell zu verwerfen, aber er ist eine Thatsache, deren Vorhandensein man nicht un-

51 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die 6sterr. Kunstindustrie und die heutige Weltlage, Wien 1871.
52 J., Die Kunst des Volkes, in: Neue Freie Presse, 13.01.1872, Abendblatt, S. 4.
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gestraft aufler Acht lassen darf. Moglich, daf} sich aus dieser Vielsprachigkeit ein herrschendes
stilistisches Glaubensbekenntnif} entwickelt, aber wie die Dinge gegenwirtig stehen, ist auch
dies nur zu erreichen durch Einsichtnahme in die Stilprincipien aller Zeiten, aller Kunst-
zweige und aller Kunstgattungen. Darum mufl der Standpunct, von dem man in diesen Din-

gen ausgeht, ein universeller sein.”®

53 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Die Museen fiir Kunstindustrie und der Anschauungsunterricht
fiir Kunst, in: Osterreichische Revue, 1, 1863, S. 279—297, hier S. 281.
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Robert Stalla

Rudolf von Eitelberger und die Anfange der Kunst-
geschichte am Polytechnischen Institut in Wien

Anmerkungen zur Entwicklung und zum Stellenwert des Faches in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts

Fir die Etablierung des Faches Kunstgeschichte an der Technischen Universitit Wien
spielte Rudolf von Eitelberger eine zentrale Rolle. Zwar gab es hier schon im Vorfeld
der 1815 erfolgten Griindung des ehemaligen 4. 4. Polytechnischen Instituts den Plan,
Kunstgeschichte als ordentlichen Lehrgegenstand einzufiihren — dies wire einer der
ersten kunstgeschichtlichen Lehrstiihle im deutschen Sprachraum gewesen! Doch erst
Eitelberger nahm hier 1849/50 die kunsthistorische Lehrtitigkeit auf — wenn auch nur
fiir kurze Zeit, bis ihn das Kultusministerium Ende 1850 mit der Reorganisation der
Akademie der bildenden Kiinste betraute. Damit wurde der spitere Begriinder des Faches
an der Universitit Wien, der dort 1852 zum auflerplanmifligen, 1864 zum ordentlichen
Professor berufen wurde, zugleich zum Wegbereiter der kunsthistorischen Lehrkanzel
am Polytechnischen Institut. Ihre Besetzung erfolgte erstmals mit Karl von Litzow, der
die Stelle ab 1867 als auflerplanmifiger, ab 1882 als ordentlicher Professor bekleidete.
Dieses Kapitel zu den Anfingen der Kunstgeschichte in Wien, das im bisherigen
Wissenschaftsdiskurs tber die Geschichte der Disziplin weitgehend ausgeklammert
blieb, soll im Folgenden erstmals unter Auswertung aller verfiigbaren Quellen ein-
gehend untersucht werden.' Ausgehend von einer kurzen Betrachtung der geplanten

1 Konsultiert wurden die Bestinde des Osterreichischen Staatsarchivs (AT-OeStA) sowie der Ar-
chive der Technischen Universitit Wien (TUWA), der Universitit Wien (AUW) und der Aka-
demie der bildenden Kunste Wien (UAAbBKW). Die Sichtung des Materials erfolgte im Rahmen
eines Forschungsprojekts zur »Geschichte der Kunstgeschichte an der Technischen Universitit
Wieng, das 2005/06 von der Hochschuljubildumsstiftung der Stadt Wien, Magistratsabteilung 8,
finanziell gefordert wurde. Frau Agnes Rittinger mochte ich an dieser Stelle nochmals herzlich
fir die Transkription der Akten danken. Mein Dank gilt ebenso Herrn Dr. Paulus Ebner und Frau
Dr. Juliane Mikoletzky, dem Leiter bzw. der ehemaligen Leiterin des Universititsarchivs der Tech-
nischen Universitit Wien fiir die Unterstiitzung. Knappe zusammenfassende Darstellungen der
Fachgeschichte am Polytechnischen Institut, jeweils unter Verzicht auf Angabe von Archivalien
und Literatur, bei: J. NeuwirTH, Die kunstwissenschaftlichen Disziplinen, in: Die k.k. Techni-
sche Hochschule in Wien 1815-1915: Gedenkschrift (hg. vom Professorenkollegium), Wien 1915,
S. 532—541; W. FroDL, Geschichte des Instituts fiir Kunstgeschichte und Denkmalpflege, in: Die
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Lehrstuhlgrindung am Wiener Polytechnikum in den Jahren 1810 bis 1812, die als
Markstein des Faches zu gelten hat, steht hier Eitelbergers Tétigkeit an diesem Insti-
tut im Fokus. Diskussionspunkte zielen u.a. auf die Motive fiir seine Bewerbung, sein
Lehrangebot und die Hintergriinde fir sein frithes Ausscheiden, die sowohl im Kontext
seiner zeitgleichen Anstellungen an der Universitit und an der Akademie der bildenden
Kiinste als auch in ihrer Bedeutung fiir seine 1864 erfolgte Griindung des 4. 4. Oster-
reichischen Museums fiir Kunst und Industrie zu analysieren sind. Die neue Quellenbasis
mit der Vielzahl bisher unveréftentlichter Dokumente trigt nicht nur dazu bei, eine kla-
rere Vorstellung von Eitelbergers fachlichem Netzwerk zu vermitteln und die Aufgaben
und Probleme aus der Frithzeit seiner akademischen Arbeit zu prazisieren. Sie erlaubt
es auch, die nach der Mitte des 19. Jahrhunderts im deutschen Sprachraum gefiihr-
ten Diskussionen tiber die neue Disziplin schirfer zu fassen. Damit verbunden ist die
Erkenntnis, dass die Geschichte, Bedeutung und Perspektive der Kunstgeschichte an
polytechnischen Instituten bzw. technischen Hochschulen und Universititen bis heute

unzureichend untersucht wurden, was das Ziel kiinftiger Forschungen sein muss.”

1810-1812: der Plan fur eine Lehrkanzel fur Kunstgeschichte

Die Kunstgeschichte als ordentlichen Lehrgegenstand am neu zu griindenden Polytech-
nischen Institut in Wien zu etablieren, war bereits das Anliegen Johann Joseph Prechtls —
von 1815 bis 1849 Direktor der neuen Lehranstalt. Prechtl; ein studierter Jurist und
Philosoph sowie wissenschaftlich hoch dekorierter Technologe,® erhielt im Mirz 1810

Technische Hochschule in Wien. Ihre Griindung, Entwicklung und ihr bauliches Werden (hg. von
R. H. KasTnER), Wien 1965, S. 311-316.

2 Zu diesem Thema veranstaltete die Abteilung Kunstgeschichte der Technischen Universitit Wien
vom 10.—12. Januar 2019 eine wissenschaftliche Tagung unter dem Titel »Kunstgeschichte an Poly-
technischen Instituten, Technischen Hochschulen und Technischen Universititen. Geschichte —
Positionen — Perspektiven«.

3 Prechtl, der zunichst Rechtswissenschaften an der Universitit Wiirzburg studierte, war ab 1802 als
Reichsrat in Wien titig, wo er zahlreiche physikalische und chemische Experimente durchfiihrte
und 1805 fiir seine Abhandlung tiber die Physik des Feuers von der Kéniglich-Niederlindischen
Akademie der Wissenschaften ausgezeichnet wurde. 1809 war er in Triest mit der Errichtung und
Leitung einer Real- und Navigationsschule betraut. Nach Wien zurtickgekehrt, beschiftigte er sich
u.a. mit den Grundlagen des Vogelflugs und griindete 1816 gemeinsam mit Johann Arzberger nach
Forschungen tber 6ffentliche Gasbeleuchtungen eine der ersten gastechnischen Erzeugungsanla-
gen fiir die Gewinnung von Leuchtgas aus Steinkohle in Wien. Hierzu: K. WEiss, Prechtl, Johann
Josef Ritter von, in: Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 26, Leipzig 1888, S. 539; W. KUMMER,
Prechtl, Johann Josef von, in: Osterreichisches Biographisches Lexikon 1850-1950, Bd. 8, Wien
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von der Studienhofkommission den Auftrag zur Ausarbeitung des Organisationsstatuts.
Darin legte er bereits in der Erstfassung des gleichen Jahres fest:

Endlich ist bei allen Ausfiihrungen der Gewerbe tiberhaupt eine Bildung des Geschmacks zur
gefilligen Darstellung der Formen nothwendig, welche Bildung weniger durch abstrakte Re-
geln als durch historisches Aufstellen gegebener Formen und deren Analyse nach den Regeln
erlangt wird. Da dieses die Kunstgeschichte leistet, so kommt daher auch diese in den Unter-

richt, welcher {ibrigens auch den iibrigen Sektionen gewinnschafflich ist.*

Das Fach war Prechtls Einteilung des Instituts in drei Sektionen zufolge der »mathema-
tisch-technischen Sektion« zugeordnet, die u.a. auf die Ausbildung der »Zimmermeister,
Maurermeister, Baumeister [und der] Mechaniker [...zum] Baue allerlei Maschinen«
zielte.” Es sollte u.a. gemeinsam mit der breiten Palette mathematischer Ficher, der
Physik, der »Ornamenten-, Architektur- und geometrischen Zeichnung« sowie der Zi-
vil- und Wasserbaukunst gelehrt werden. Konkret heifst es tiber den neuen Lehrge-
genstand: »15. Die Kunstgeschichte: Geschichte der Kiinste und Gewerbe, inwiefern
Asthetisches an ihren Produkten ist, weil dieser Unterricht zunichst nur die praktische
Bildung des Geschmackes zur Absicht hat. [...] Wochentlich 3 Stunden.«®

Den hohen Stellenwert, den Prechtl von Anfang an der Kunstgeschichte beimaf,
verdeutlichen die genaueren Festlegungen in diesem bis 1812 mehrmals modifizierten
Statut: Die kunstgeschichtlichen Vorlesungen waren nicht nur im Winterhalbjahr vor-
gesehen, sondern sollten auch als »Sommerlektionen (Wéchentlich 3 Stunden)« fort-
gesetzt werden.” Ferner war geplant, dass der »Professor [...] der Kunstgeschichte Auf-
seher der Sammlung von [...] Kunstprodukten [wird, die] bei dem Vortrage [...] teils
als Muster aufgestellt« werden.®

1983, S. 251f; C. HANTsCHK, Johann Joseph Prechtl und das Wiener Polytechnische Institut, Wien
1988.

4 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2.

5 Ebenda.

6 Ebenda. Der Passus in eckigen Klammern ist ein Zusatz im Ordnungsstatut vom 23. Oktober 1812.
Hierzu auch: Die k.k. Technische Hochschule in Wien 1815-1915 (zit. Anm. 1), S. 31.

7 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2.

8 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2. Genannt sind u.a. Produkte der Kunst und der
Industrie aus Eisen und Stahl, aus Tuch, Seide und Leder sowie »der Firbereien und tiberhaupt alle
Fabrikate und Artefakte, die nur immer in einem der verhandelten Gewerbe als Erzeugnis vorkom-
men«. Ordnungsstatut vom 23.10.1812, OStAW AVA, 6. PTI/Karton 318. Hierzu auch: Die k.k.
Technische Hochschule in Wien 1815—1915 (zit. Anm. 1), S. 38.
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Die Stofirichtung, die Kaiser Franz I. mit seiner neuen Lehranstalt zur Beforderung
der Nationalindustrie sowie der Kiinste und Gewerbe verfolgte, war eindeutig.’ Er zielte
auf die Neupositionierung der Habsburgermonarchie im internationalen Wettstreit der
Industrienationen.' Diesbeziglich genoss England, wie von Prechtl erkannt, einen
sichtbaren Vorsprung. Frankreich suchte mit der 1794 gegriindeten Ecole polytechnique
Anschluss, die aber 1804 von Napoleon zu einer Militirakademie umgewandelt worden
war'! und deshalb als Vorbild fiir Wien nicht mehr taugte. Im benachbarten Kénigreich
Bayern reagierte man 18135, zeitgleich zur Griindung des Wiener Polytechnikums, mit der
Einrichtung des Polytechnischen Vereins in Miinchen »fiir die vorziglichsten Erzeugnisse
des bayrischen Kunst- und Gewerb-Fleifles«'. Ein wichtiger Vorreiter fiir das Wiener
Institut war Prag, wo das Stindische Polytechnische Institut, zwar noch mit bescheidene-
rem Anspruch, 1806 seinen Betrieb aufnahm."

Als richtungsweisend darf der Entschluss gelten, die im ausgehenden 18. Jahrhun-
dert sich entwickelnde Kunstgeschichte, die in den ersten Jahrzehnten nicht »als auto-
nomes Fachgebiet betrieben [wurde], sondern Teil eines akademischen Diskurses tiber
die Kunst [war], der in verschiedenen Studien- und Forschungsbereichen gefithrt wur-
de«,** nun auch in den breiten Kanon der technischen Ficher aufzunehmen. Diesem
Entschluss lag die Uberzeugung des zukunftigen Direktors zugrunde, Formen nicht

9 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2, Ordnungsstatut vom 23. Oktober 1812. Hierzu
auch: Die k.k. Technische Hochschule in Wien 1815-1915 (zit. Anm. 1), S. 21.

1o Hierzu ausfithrlich das Kapitel Zweck, Charakter und Umfang des Instituts im Ordnungsstatut vom
23.10.1812, AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2. Hierzu auch: Die k.k. Technische
Hochschule in Wien 1815-1915 (zit. Anm. 1), S. 20—22.

I

-

Zu dieser neuen Funktion der Ecole polytechnique unter Napoleon siche u.a. die Einschitzung aus
dem Blickwinkel des Polytechnikums in Prag: »[...] ihr Zweck [war] ausschlieflich die Vorberei-
tung fur die militdrischen Spezialschulen und fiir die Spezialschulen des staatlichen Baudienstes in
Frankreich«. Die k.k. Deutsche Technische Hochschule in Prag 1806—1906. Festschrift zur Hun-
dertjahrfeier (i. A. des Professorenkollegiums), Prag 1906, S. 5. Zur Ecole polytechnique siehe: B.
BeLHOSTE, Les origines de I'Ecole Polytechnique. Des anciennes d’ingénieurs a 'Ecole Centrale des
Travaux Publics, Histoire de 'Education, Paris 1989.

I

N

Erster Jahresbericht tiber den polytechnischen Verein fiir das Konig-Reich Bayern, Miinchen 1817,
S. 3. Zum Polytechnischen Verein siche besonders: H. PF1sTERER, Der Polytechnische Verein und
sein Wirken im vorindustriellen Bayern (1815-1830), Miinchen 1973.

13 Zur Grindungsgeschichte des Prager Polytechnikums siche: Die k.k. Deutsche Technische Hoch-
schule in Prag 1806-1906 (zit. Anm. 11), bes. S. 3—7;J. J. BoEHM, Die Deutsche Technische Hoch-
schule in Prag und ihre Vorstufen. Zweieinviertel Jahrhunderte akademische deutsche Ingenieurs-
ausbildung (1718-1945). Sudetendeutsche Akademie der Wissenschaften und Kiinste, Naturwis-
senschaftliche Klasse, Miinchen 1991, bes. S. 54—62.

14 Nimlich »in >Archdologie und Kunstgeschichtes, in >Literatur- und Kunstgeschichtes, innerhalb

der Philosophie und hier wieder der philosophischen Asthetik und innerhalb des akademischen
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als Ergebnis abstrakter Regeln, sondern in Abhingigkeit von der Analyse historischer
Vorbilder zu begreifen. Im Zentrum stand, typisch fiir das damalige kunstgeschichtliche
Fachverstindnis und von Prechtl dezidiert hervorgehoben, die »Bildung des Geschma-
ckes«, der seinen Uberlegungen zufolge auch die Zeichenkunst zu dienen hatte."

Der hohe Rang, den die kunstgeschichtliche Disziplin zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts an den Universititen in Goéttingen (an der der Kunstschriftsteller und ausgebil-
dete Maler Domenico Fiorillo [1748-1821] lehrte'®) und Landshut (an der 1804 eine
bisher wenig wahrgenommene ordentliche Professur fir bildende Kiinste eingerichtet
worden war'’) einnahm, kénnte den im frinkischen Bischofsheim geborenen Prechtl

Zeichenunterrichts, der fast an allen Universititen erteilt wurde«. H. DiLLy, Kunstgeschichte als
Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin, Frankfurt am Main 1979, S. 175.

15 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2, Ordnungsstatut 1810. Hierzu ebenso: Die k.k.
Technische Hochschule in Wien 1815—1915 (zit. Anm. 1), S. 49.

16 Zu Fiorillo grundlegend: Johann Dominicus Fiorillo. Kunstgeschichte und die romantische Bewe-
gung um 1800 (hg. von A. MipDELDORF KOSEGARTEN). Akten des Kolloquiums »Johann Domi-
nicus Fiorillo und die Anfinge der Kunstgeschichte in Géttingen« am Kunsthistorischen Seminar
und der Kunstsammlung der Universitit Gottingen vom 11.—13. November 1994, Gottingen 1997;
siehe ebenso: W. Voar, Fiorillos Kampf um die Professur, in: Beitrige zur Goéttinger Bibliotheks-
und Gelehrtengeschichte, Gottingen 1928, S. 91—107; W. vaN KEmMPEN, Die Pflege der Kunst-
geschichte an der Georg-August-Universitit, in: Mitteilungen des Universititsbundes, 27, 1951,
S. 1-23; A. HOLTER, Giovan Domenico Fiorillo. Mitbegriinder der deutschen Kunstgeschichte,
in: Renaissance in der Romantik. Johannes Dominicus Fiorillo, italienische Kunst und die Georgia
Augusta. Druckgraphik und Handzeichnungen aus der Kunstsammlung der Universitit Gottingen,
Hildesheim 1993, S. 18—31.

17 An diesem Tag lieR er den Landshuter Universititssenat wissen, »daf zur Verbreitung des guten
Geschmakes fiir den theoretischen und praktischen Unterricht in den bildenden Kinsten ein ei-
gener Lehrer auf Unserer hohen Schule zu Landshut angestellt werden solle«. Brief von Max IV.
Josef an den Akademischen Senat zu Landshut, 31.03.1804; BayHSta Minn 23146/1. Die Profes-
sur war der Klasse »allgemeine Wissenschaften«, Sektion IV »schéne Kiinste und Wissenschaftenc,
zugeordnet. Zu dieser Professur und der damit verbundenen Institutsgriindung siche: R. StALLA,
Das Institut der bildenden Kiinste in Landshut unter der Leitung von Simon Klotz, in: 200 Jahre
Kunstgeschichte in Minchen. Positionen. Perspektiven. Polemik. 1780-1980 (hg. von C. Dru-
pe/H. KonLe), Miinchen/Berlin 2003, S. 29—43, bes. S. 35; R. STALLA, Das »Institut der bildenden
Kiinste« in Landshut und der Beginn der universitiren Kunstgeschichte, in: Von der Donau an die
Isar. Vorlesungen zur Geschichte der Ludwig-Maximilians-Universitit 180o-1826 in Landshut (hg.
von L. Boeum/G. TauscHg), Berlin 2003, S. 219—250; DERs., Das »Institut der bildenden Kiinste«
in Landshut unter der Leitung von Simon Klotz, in: Kunst als Wissenschaft. Carl Ludwig Fernow —
ein Begriinder der Kunstgeschichte (hg. von R. WEGNER), Géttingen 2005, S. 195—214; R. STALLA,
Die »Kupferstichsammlung der Universitit« Miinchen. Geschichte der Sammlung und des Kunst-
historischen Instituts, in: Es muss nicht immer Rembrandt sein — Die Druckgraphiksammlung des
Kunsthistorischen Instituts Miinchen (hg. von R. StaLLA, Ausst.-Kat. Haus der Kunst Miinchen,
2. Juli bis 1. August 1999), Minchen/Berlin 1999, S. 1139, bes. S. 11-18.
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in seinen Absichten bestirkt haben. Doch konnte er sich mit seinem Ziel, erstmals in
Wien eine Lehrkanzel fiir Kunstgeschichte einzurichten, nicht durchsetzen.'® Hierzu
hielt die Studienhofkommission in ihrem Bericht vom Frithherbst 1812 an die Hof-
kammer fest: »Auch die Kunstgeschichte durfte mehr an der Akademie der bilden-
den Kiinste an ihrem Platze seyn, als bey dem technischen Institute. Wenigstens fir
den ersten Anfang dieses Instituts scheint sie daselbst entbehrlich zu seyn.«!* Diese
Entscheidung, per Dekret vom 23. Oktober 1812 endgiiltig beschlossen und wohl vom
Staatskanzler Clemens Flrst Metternich, seit 1811 Curator der k. k. Akademie der bilden-
den Kiinste, hintertrieben, ist im direkten Zusammenhang mit der dort in diesem Jahr
forcierten Neueinrichtung des Faches Kunsttheorie zu sehen.?

Gleichwohl markieren die am Wiener Polytechnikum zwischen 1810 und 1812 statt-
gehabten Diskussionen den Beginn einer neuen, die Bildungsgeschichte des 19. Jahr-
hunderts prigenden Entwicklung: die Griindung kunsthistorischer Lehrstiihle an poly-
technischen Instituten bzw. Hochschulen. Trotz der neuen Ordinariate an den Uni-
versititen in Konigsberg, Bonn und Wien war nidmlich »die Kunstgeschichte [...] bis
zu dem Wiener Fachkongress von 1873 eine Hochschuldisziplin, die sich nur an den
Polytechniken etabliert hatte«,?! wihrend sie an Universititen, wie Bruno Meyer, Pri-
vatdozent fir Kunstgeschichte an der koniglichen Kunstschule in Berlin, 1872 monierte,
noch immer »das Aschenbrddel unter den modernen Wissenschaften« war.??

18 Zur Griindung einer Professur fiir Kunstgeschichte am Polytechnischen Institut in Wien erfolgt
1867 — zuniichst noch mit der Einschrinkung »Baukunst«.

19 AT-OeStA/AVA Unterricht StHK Teil 2 318 2,Z. 186/863,]. 1812: Reaktion der Sthk. auf Prechtl’s
Organisationsplan an die Hofkammer.

20 UAADBKW, Verwaltungsakte 1811, fol. 416 und 417: Gliederung der Schulen und Neueinrichtung
der Schulen fiir das Fach Kunsttheorie und fol. 8: Beilage Promemoria zum Unterricht der Kunsttheorie.
Freundlicher Hinweis von Frau Prof. Dr. Beatrice Bastl, der ehemaligen Direktorin der Bibliothek
der Akademie der bildenden Kiinste Wien. Zur Rolle Metternichs als Kurator und zur Neuorga-
nisation der Akademie siche: W. WAGNER, Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste in
Wien, Wien 1967, S. 63—72.

21 W. BeyropT, Kunstgeschichte als Universititsfach, in: Kunst und Kunsttheorie (hg. von P.
Ganz/M. GosesrucH/N. ME1ER/M. WARNKE), Wolfenbiittler Forschungen, Bd. 48, Wiesbaden
1991, S. 323 f.

22 B. MEYER, Das Aschenbrodel unter den modernen Wissenschaften, in: Deutsche Warte 2, 1872,
S. 641-661. Hierzu ebenso die Einschitzung von Franz Xaver Kraus, seit 1872 auflerordentlicher
Professor fiir christliche Kunstgeschichte in Straflburg: »Es wird eine Zeit kommen, wo man es un-
begreiflich finden wird, dass bei der Schilderung der weltgeschichtlichen Entwicklung der Mensch-
heit nicht auch der Kunstgeschichte ein breiter Raum gewihrt war. [ ...] beschimt wird man es einst
empfinden, dass das »Aschenbrodel der modernen Wissenschaftenc so lange von Haus zu Haus, von
Thiire zu Thiire wandern musste, ehe dem Fiirstenkinde sein Recht geschah.« F. X. Kraus, Uber das
Studium der Kunstwissenschaft an den deutschen Hochschulen, Straflburg 1874, S. 24.

Open Access ©2019 by BOHLAU VERLAG GMBH & CO.KG, WIEN




Rudolf von Eitelberger und die Anfinge der Kunstgeschichte 161
1849-1850: Eitelbergers Lehrtatigkeit am Polytechnischen Institut

Die kunsthistorische Lehre am Polytechnischen Institut Wien, wo nach dem Scheitern
der Lehrkanzel im Jahr 1812 u.a. in einem Revisionsbericht des Grafen Taaffe vom
30. Juni 1827 »der Vortrag einer technischen Asthetik als eine wesentliche Erginzung
der bestehenden technischen Lehrficher« gefordert worden war, setzte erstmals im
Studienjahr 1849/50 mit der Titigkeit Eitelbergers ein. Damit steht sie am Beginn von
dessen grofler Karriere, die ihn zum »Ahnherrn« der Wiener Schule der Kunstgeschichte
machte.?*

Eitelberger, parallel zu seinem Studium der klassischen Philologie im Umfeld des
prominenten Bildhauers und Kunstsammlers Joseph Daniel Bohm kunsthistorisch so-
zialisiert, begann mit seiner Stellensuche zunichst an der Universitit Wien. Diesbeziig-
lich beantragte er am 20. November 1846 »bei der hochsten Studienhofstelle [...] die
Bewilligung zur unentgeltlichen Abhaltung aulerordentlicher 6ffentlicher Vorlesun-
gen iiber die Theorie und Geschichte der bildenden Kunst«.”* Nach seiner Lehrprobe
vor dem Professorenkollegium?® und der Prisentation seines Lehrkonzepts, auf Basis
»der bekannten Lehrbucher, insbesondere [... von] Kuglers Kunstgeschichte« in einer
Zyklusvorlesung die Theorie und Geschichte der Malerei, der Plastik und der Archi-

tektur darzustellen,?” erhielt er am 18. Mirz 1847 von der Studienkommission der

23 NEUWwIRTH, Die kunstwissenschaftlichen Disziplinen (zit. Anm. 1), S. 536.

24 J. vOoN ScHLOSSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Ruckblick auf ein Sikulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich, in: Mitteilungen des 6sterreichischen Instituts fiir Geschichtsfor-
schung, Erginzungsband 13, H. 2, Innsbruck 1934, S. 155 (zu Eitelberger S. 155-159). Zur Wiener
Schule siche ebenso: Wiener Schule. Erinnerung und Perspektiven (Wiener Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte, 53, Wien/K6ln/Weimar 2004); E. LacuN1T, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte
und die Kunst ihrer Zeit. Zum Verhiltnis von Methode und Forschungsgegenstand am Beginn der
Moderne, Wien/Koln/Weimar 2005.

25 AUW, PH PA 1553, Z. 2894,]. 1846: Protokoll betr. die Probevorlesung Eitelbergers an der Uni-
versitit Wien, 23.11.1846. Hierzu ebenso die Schreiben und Berichte: ebenda. Z. 2850, ]. 1846. Zu
Eitelbergers akademischen Anfingen siche: W. HOFLECHNER unter Mitarbeit von C. BRUGGER,
Zur Etablierung der Kunstgeschichte an den Universititen in Wien, Prag und Innsbruck. Samt
einem Ausblick auf ihre Geschichte bis 1938, in: 100 Jahre Kunstgeschichte an der Universitit
Graz. Mit einem Ausblick auf die Geschichte des Faches an den deutschsprachigen sterreichischen
Universititen bis in das Jahr 1938 (hg. von W. HéFLECHNER/G. PocHaT) (Publikationen aus dem
Archiv der Universitit Graz, Bd. 26), Wien 1992, bes. S. 8—18.

26 Sie fand am 23.11.1846 statt und trug den Titel Uber das Studium der Natur als Basis einer dffentli-
chen Kunstbildungsanstalt. Hierzu mehrere Berichte und Stellungnahmen vom 23.11.1846 im AUW,
PH PA 1553,Z. 2894,]. 1846.

27 Hierzu der Brief von Eitelberger an Vicedirectorat iiber seine Lehrgebiete (mit dem Ansuchen seine Schii-

ler priifen und catalogisieren zu diirfen), 30.03.1847, AUW, PH PA 1553, Z. 990, J. 1847. Siche
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Philosophischen Fakultit die Genehmigung zu seinen Vorlesungen.?® Sie fanden laut
Vorlesungsverzeichnis zunichst aber nur im Studienjahr 1849/50 und zu Beginn des
Studienjahrs 1850/51 statt.”’

Zeitgleich zu diesem Versuch, an der Universitit Wien Fufl zu fassen, stellte Eitel-
berger am 26. Juni 1848 auch einen Antrag

um Bewilligung vom Anfange des nichsten Schuljahres am k.k. politechnischen Institute po-
pulire Vorlesungen tiber Kunstgeschichte abhalten zu diirfen und zwar in der Art dass einmal
in der Woche tiber Architektur und verwandte Ficher fiir die Zéglinge der betreffenden Ab-
theilung und einmal in der Woche (etwa am Sonntage) fiir Gewerbsleute tiber Kunst in Bezug

auf Handwerke, Handel, etc. gelesen wiirde.*

Laut Beratungsprotokoll vom 1. August 1848 hatte man sich darauf verstindigt, dass
»derlei Vorlesungen sehr zweckmifig und belehrend seyn diirften [..., und] dass tiber
die Lehrfihigkeit des Bittwerbers kein Zweifel obwalten konne«.*" Mit ministeriellem
Dekret vom 8. August 1848 wurde »die Abhaltung dieser Vorlesungen auf Einrathen
des Lehrkorpers des politechnischen Institutes gestattet«.’> Die Wiederaufnahme des
Lehrbetriebs an diesem Institut, das infolge des Engagements der Professoren und Stu-
denten fiir die Revolution seit dem 24. Mirz 1848 besetzt und geschlossen gewesen war,

erfolgte jedoch erst im Herbst 1849.%

ebenso das Gutachten von Franz Ficker, Prof. der Asthetik an der Universitit Wien, der hier laut
Vorlesungsverzeichnis vom Studienjahr 1835/36 bis zum Studienjahr 1849/50 weitgehend durch-
gingig die Vorlesung Asthetik und Kunstgeschichte (nach eigenen Heften) hielt, iber Eitelberger vom
19.01.1846, in dem es heifdt: »Er will ja im Schuljahr 1847 nur die Theorie und Geschichte der Ma-
lerei und der Schattenkiinste, im nichsten die der Plastik, und endlich im dritten, die der Baukunst
vortragen.« AUW, PH PA 1553,Z. 2850,]. 1846.

28 AUW,PH PA 1553,Z. 13034,]. 1847, Schreiben vom 18.03.1847.

29 Im Studienjahr 1849/50 las Eitelberger mit einer Wochenstunde Geschichte der flammindischen und
hollindischen Malerei, im Wintersemester 1850/51 mit zwei Wochenstunden Geschichte der bildenden
Kiinste bei den Griechen und Romern.

30 TUWA, Direktion des k.k. polytechnischen Instituts in Wien, Z. 38916,]. 1848, Schreiben der NO
Landesregierung an Ministerium d. dffentlichen Unterrichts, 15.08.1848.

31 TUWA, Direktion des k.k. polytechnischen Instituts in WienZ. 1058, ]. 1848: Beratungsprotokoll
vom 1.08.1848.

32 Hierzu: TUWA, Direktion des k.k. polytechnischen Instituts in Wien, Z. 38916, ]. 1848, Schreiben
der NO Landesregierung an Ministerium d. dffentlichen Unterrichts, 15.08.1848.

33 Vorlesungsverzeichnis.
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Eitelberger, selbst Sympathisant des politischen Umsturzes, was ihm bei seinen spi-
teren Anstellungen die Vorbehalte Kaiser Franz Josephs einbrachte,* ist im Vorlesungs-
verzeichnis des Studienjahrs 1849/50 — zeitgleich mit seiner einsetzenden Lehrtitig-
keit an der Universitdt — »an der kommerziellen Abtheilung« als Privatdozent »fiir die
Kunstgeschichte« aufgefiihrt.® Der Titel seiner ersten Vorlesung lautete schlicht Uber
Kunstgeschichte, die 60 bis 8o Horer besuchten.?® Auch im Vorlesungsverzeichnis fiir
das Studienjahr 1850/51 ist Eitelberger als Privatdozent der Kunstgeschichte gefiihrt,
nun aber »fiir beide Abtheilungen«.’” Angekiindigt war »Uber Kunstgeschichte, und
zwar die Geschichte der bildenden Kiinste, vom Anfange der christlichen Zeitrechnung
bis auf unsere Tage; [...] Dienstag und Donnerstag von 4 bis 5 Uhr«.*® Doch bereits
am 1o. Dezember 1850, einen Monat nach dem »Ricktritt Eitelbergers aus dem Prof.
Collegium an der Univ. Wien«,* bat er in einem Brief auch den Direktor des Polytech-
nikums um Freistellung, indem er ausfihrte:

S. Excellenz der Herr Minister des Unterrichts hat mich in das leitende Commite zur Reorga-
nisation der hiesigen Akademie der bildenden Kiinste berufen und mir zugleich den ehrenden
Auftrag gegeben, Vorlesungen tiber Kunst- und Weltgeschichte zu halten u. einen risonieren-
den Catalog aller akademischen Kunstsammlungen zu verfassen. Diese mir zu Theil gewor-
denen Auftrige nehmen meine Zeit der Art in Anspruch, dass es mir zur Pflicht wird, meine

Vorlesungen tiber Kunstgeschichte am polyt. Institut fir dieses Jahr zu schliefen.

34 Zu Eitelbergers politischem Engagement und seiner Haltung siche: T. voNn BoropAJKEWYCZ, Aus
der Friihzeit der Wiener Schule der Kunstgeschichte. Rudolf Eitelberger und Leo Thun, in: Fest-
schrift fir Hans Sedlmayr (hg. von K. OeTTINGER/M. RassEm), Miinchen 1962, S. 321-348, bes.
324-327.

35 Programm fir die ordentlichen und auflerordentlichen Vorlesungen, welche am k.k. polytech-
nischen Institute zu Wien im Studienjahre 1849/50 statt finden werden, Wien 1849, S. 5f. Zu
dem Zeitpunkt gab es zwei Abteilungen am Polytechnikum, die technische (u.a. mit den Fichern
Elementar-Mathematik, reine hohere Mathematik, darstellende Geometrie, vorbereitender Zeich-
nungsunterricht und ebenso Landbaukunde in ihrem ganzen Umfange) und die kommerzielle (u.a.
mit den Fichern Handelswissenschaft, dsterreichisches Handels- und Wechselrecht, Geschifts-
und Korrespondenz-Styl fiir Kaufleute, Warenkunde, Handelsgeographie).

36 Programm fiir die Vorlesungen 1849/50 (zit. Anm. 35), S. 10. Hierzu auch: HorLECHNER/BRrUG-
GER, Etablierung der Kunstgeschichte (zit. Anm. 25), S. 10.

37 Programm fiir die Vorlesungen 1849/50 (zit. Anm. 35), S. 7.

38 Ebenda,S. 12f.

39 AUW,PH PA 1553,Z. 57,]. 1850, Schreiben vom 03.11.1850.
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Zugleich gab er seiner Hoffnung Ausdruck, »im nichsten Schuljahre 1851/52 meine
Vortriige im polyt. Institute wieder aufnehmen zu kénnen«.*

Dieser Abberufung Eitelbergers an die Akademie vorausgegangen ist sein Gesuch
vom 1o. Oktober 1849, neben der Universitit und dem Polytechnikum auch noch dort
kunstgeschichtliche Vorlesungen halten zu diirfen.* Die Entscheidung tber diesen An-
trag einen Tag spiter wurde mit Verweis auf die vom »hohen Ministerium« noch aus-
stehenden »neuen Statuten« bis auf Weiteres vertagt.* Die »Bestellung Eitelbergers
[...] fiir die Abhaltung geschichtlicher Vorlesungen« an der Akademie erfolgte dann
erst »mit hohem Ministerialerlass vom 14./16.12.1850«.® Am Polytechnikum ist er das
letzte Mal im Vorlesungsverzeichnis 1851/52 unter den »Privat-Dozenten fir beide
Abtheilungen« genannt,* freilich ohne Hinweis auf eine Vorlesung, die er hier nicht
mehr antrat.

Eitelbergers Bewerbung am Polytechnikum musste vor dem Hintergrund der hier
zwischen 1810 und 1812 gefiihrten Diskussionen tiber die Begriindung einer kunsthis-
torischen Lehrkanzel auf fruchtbaren Boden fallen. Fur eine angemessene Einordnung
seiner in den Studienjahren 1849/50 und 1850/51 erfolgten Lehrtitigkeit erscheint
es jedoch unabdingbar, diese im Kontext der damaligen Situation der akademischen
Kunstgeschichte niher zu betrachten.

Kunstgeschichte, auch wenn in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts an verschiede-
nen Orten und in diversen Fachkontexten — etwa im Zusammenhang mit Asthetik (wie
an der Universitit Wien), Philologie oder bildender Kunst — gelehrt, war um 1850 als
autonomes akademisches Fach weder an Polytechniken noch an Universititen etabliert.
Damit gab es fur junge Kunsthistoriker wie Eitelberger zu diesem Zeitpunkt auch noch

40 TUWA, Personalakten Eitelberger , Z. 2647,]. 1850: Eitelberger an den Direktor des polytechnischen
Instituts, A. Burg, Schreiben vom 10.12.1850.

41 UAAbKW, Verwaltungsakten, Z. 299, ]. 1849: Eitelbergers Ansuchen kunstgeschichtliche Vorlesungen
an der Akademie der bildenden Kiinste zu halten. Brief vom 10.10.1849. Laut Sitzungsbericht vom
11.10.1849 hat Eitelberger »seine Bitte durch folgendes aktivieren [...] konnen: 1. Ist derselbe als
Dozent der Kunstgeschichte an der hiesigen Universitit, dem Polytechnischen Institut [...] berech-
tigt zu Vorlesungen tber diesen Gegenstand, glaubt einiger Maflen Dagethan zu haben, dass er lite-
rarische Bildung besitzt, um auf einer der Akademie wiirdigen Weise dozierend auftreten zu kénnen,
2. sich unter der groflen Zahl seiner Zuhdorer an der Universitit schr viele Zoglinge der Akademie,
denen es vielleicht darum gelangen seyn diirfte, Zeit zu ersparen, statt in das Theresianum zu gehen,
die Vorlesungen derselben an der Akademie héren zu kénnen [...] und 3. ehrlich glaubt Unter-
fertigter, dass [es] der Akademie [...] selbst daran gelegen seyn kann, tiber einen fiir die Kunst so
wichtigen Gegenstand eine [...] Belehrung der Akademiker zuflieflen zu sehen«.

42 Ebenda.

43 UAADKW, Verwaltungsakten, Z. 64,]. 1851. Schreiben vom 17.09.1851.

44 Vorlesungsverzeichnis 1851, S. 8.
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keinen klar definierten akademischen Karriereweg. Dies diirfte auch der Grund dafiir
gewesen sein, dass beispielsweise Franz Theodor Kugler, seit 1833 als Privatdozent fiir
Kunstgeschichte an der Universitit Berlin tdtig, 1843 in das Kultusministerium wech-
selte.* Ungeklirt waren damals ebenso die Aufgaben und Ziele, die an das Fach gestellt
wurden. Auch wenn der Theologe und Kunstschriftsteller Gottfried Kinkel, seit 1846
auflerordentlicher Professor »fiir die Fiacher der neueren Kunst, Literatur und Kultur-
geschichte« an der Universitit Bonn, in diesem Jahr gegeniiber seinem Freund Jakob
Burckhardt duflerte: »Kunst- und Kulturhistoriker werden in ein paar Jahren hoffentlich
reiffend abgehen«,* so diirfte dieser besonders die neuen Perspektiven »in der Journalis-
tik und der Erwachsenenbildung [..., welche] einen Beitrag zur dsthetischen Bewusst-
seinsbildung der Bevolkerung versprachen«, im Auge gehabt haben.*” Im Zentrum der
damaligen Diskussionen tber das Fach stand der Gedanke an eine Einflussnahme auf
das 6ffentliche Leben.*® Die Aufgabe in der Ausbildung des eigenen wissenschaftlichen
Nachwuchses zu sehen, war zu diesem Zeitpunkt noch undenkbar. So betonte Eitel-
berger stets, »wie schwer und miihevoll er sich den Weg zur Kunstgeschichte erst selbst
bahnen musste«.*” Diesbeziiglich formulierte er in einem Brief an Minister Alexander
von Bach vom 8. Mirz 1850: »Ich habe — der erste hier in Wien — einer auf wissen-
schaftliche Studien begriindeten, unabhingigen Kunstkritik Bahn gebrochen, zum ers-
ten Male bin ich als Dozent der Kunstgeschichte aufgetreten, und habe [...] Asthetik
der bildenden Kiinste vorgetragen.«*

Besonderes Interesse verdient in diesem Zusammenhang Eitelbergers Bewerbungs-
schreiben fir das Polytechnikum vom 26. Juni 1848, in dem er seine kunstgeschicht-
lichen Vorlesungen an ein spezifisches Publikum adressierte. Zum einen wandte er sich
an die Studenten der Architektur, womit er friih ein zentrales Bediirfnis der historis-
tischen Bauwirtschaft bediente. Nur wenige Jahre spiter setzte eine Griindungswelle
kunsthistorischer Professuren an Polytechniken bzw. Bauschulen ein: 1855 die Beru-
fung Jakob Burckhardts ans Polytechnikum in Ziirich, 1857 die Wilhelm Liibkes an
die Bauakademie Berlin, 1865 und 1868 die Einrichtung von Stellen an der Polytechni-

45 BevropT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 316.

46 Zitiert nach W. BEyropT, Gottfried Kinkel als Kunsthistoriker. Darstellung und Briefwechsel, in:
Veroffentlichung des Stadtarchivs Bonn, Bd. 23, Bonn 1979, S. 311.

47 BEYroODT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 317. Franz Xaver Kraus bezeich-
nete noch 1874 die »Hebung des allgemeinen Geschmacks« als vorrangige Aufgabe der Kunst-
geschichte. Kraus, Uber das Studium der Kunstwissenschaft an den deutschen Hochschulen (zit.
Anm. 22). Hierzu auch: BeyropT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 324.

48 Hierzu und zum Folgenden BeyropT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 317.

49 Boropajkewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 34), S. 327.

50 AT-OeStA/AVA, Nachlisse AN Bach 4.3.8.
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schen Schule in Stuttgart, an der Technischen Hochschule in Karlsruhe und an der K6-
niglichen Gewerbeakademie in Berlin, 1869 dann an der Grofherzoglich Hessischen
Polytechnischen Schule Darmstadt.’* So hatte das Fach »Eingang in die Lehrpline der
Polytechniken gefunden, [...] bevor es sich an den Universititen durchsetzen konnte«.”
Seine Aufgabe bestand darin, »der Baukunst Anregungen und sichere Grundlagen [zu]
vermitteln, zugleich aber der geistigen und kiinstlerischen Bildung der gesamten Stu-
dentenschaft neue Impulse geben«.”

Dieser allgemeine Bildungsauftrag, der dem Fach bald einen festen Platz im biirger-
lichen Bildungsstreben der griinderzeitlichen Gesellschaft sichern sollte,”* galt auch
Eitelbergers zweiter Zielgruppe: die Gewerbeleute, fiir die er am Sonntag tiber Kunst in
Bezug auf Handwerke, Handel etc. lesen wollte. Geplant waren »populire Vorlesungenc,
die im ersten Studienjahr noch der technischen, im zweiten bereits beiden Abteilungen,
also auch der kommerziellen, zugeordnet wurden.

Dieser populir-offentliche Anspruch der Kunstgeschichte, Mafistibe fiir die Gestal-
tung der eigenen Gegenwart zu setzen — eines der Hauptanliegen Eitelbergers sowie
seiner Schiiler’® und ebenso von Kugler in Berlin kulturpolitisch vertreten®® —, war auch
1852 im Stellenprofil von Eitelbergers auferordentlicher Professur fiir Kunstgeschichte
an der Universitit fest verankert. Zwar hatte hier der Minister, wie in der zeitgleichen
Schaffung der kunstgeschichtlichen Professur in Bonn, fir eine klare Abgrenzung von
der Asthetik gesorgt und mit einer grundsitzlichen methodischen Neuorientierung be-

51 Hierzu: BEyropT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 323.

52 Hierzu: ebenda, S. 323.

53 R. Rurup, Friedrich Theodor Vischer und die Anfinge der Kunstgeschichte an der Technischen
Hochschule Karlsruhe, in: Zeitschrift fiir die Geschichte des Oberrheins 113 (= N. F. 74), S. 417.
Hierzu ebenso: K. LaNkHEIT, Kunstgeschichte unter dem Primat der Technik, in: Karlsruher Aka-
demische Reden, N. F. 24, Karlsruhe 1966.

54 Hierzu: W. ScHLINK, »Kunst ist dazu da, um geselligen Kreisen das gihnende Ungeheuer, die
Zeit, zu toten ...«. Bildende Kunst im Lebenshaushalt der Griinderzeit, in: Bildungsbiirgertum im
19. Jahrhundert, Teil 3: Lebensfithrung und stindische Vergesellschaftung (hg. von R. M. Leps1us),
Stuttgart 1992, S. 65—81. Zum Thema der Wissenschaftspopularisierung siche allgemein: A. W.
Daum, Wissenschaftspopularisierung im 19. Jahrhundert: biirgerliche Kultur, naturwissenschaft-
liche Bildung und die deutschen Offentlichkeit, 1848-1914, Oldenburg 2002.

55 Hierzu: R. StaLLA, unter Mitarbeit von A. ZgEsE, »Kinstler und Gelehrter« — der Universalist
Camillo Sitte. Ein Eitelberger-Schiiler im Umfeld der »Wiener Schule fiir Kunstgeschichte«, in:
R.StaLLa, Camillo Sitte. Schriften zu Kunsttheorie und Kunstgeschichte, Camillo Sitte Gesamt-
ausgabe (hg. von K. SEMsroTH/M. MONNINGER/C. CrasEMANN CoLLins), Bd. 5, Wien/Koln/
Weimar 2010, S. 9—86, bes. S. 39—76.

56 BeyroDT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 317.
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deutende Impulse fiir die Autonomie des Faches gesetzt.”” Doch war fiir den neuen
Stelleninhaber neben seinen wissenschaftlichen Verpflichtungen, wie bereits im Orga-
nisationsstatut des Polytechnikums von 1812 priformiert, weiterhin auch die »Bedeutung
fir die Bildung und Veredlung des Geschmacks der gewerblichen Tiatigkeit« festge-
schrieben.’® Zuvor hatte bereits Prof. Ficker in seinem Gutachten tiber Eitelbergers
Lehrgesuch vom 19. November 1846 festgehalten, dieser »scheint offenbar zugleich
den jungen, den angehenden Kiinstler im Auge zu haben, darum geht er auch auf das
Technische ein«.’” Dementsprechend bestand von den 200 inskribierten Hérern seiner
Vorlesungen an der Universitit »ein Drittel aus Handwerkern, das zweite Drittel aus
Malern und privaten Interessenten, das letzte Drittel aus Studenten«.®

Damit sind in Eitelbergers Lehrangebot, mit dem er die Kunstgeschichte am Po/y-
technikum und an der Universitit einfiihrte, bereits die Grundziige jenes von ihm im
Oktober 1864 gestarteten offentlichen Vorlesungsprogramms angelegt, das er nur we-
nige Monate nach Eréffnung des von ihm gegriindeten . . Osterreichischen Museums
fiir Kunst und Industrie ins Leben rief. Dieses Programm avancierte innerhalb weni-
ger Monate »zu einer kulturpolitisch wie volkspadagogisch erstrangigen Einrichtung
der Stadt«.®® Die Kunstgeschichte, hier in ein breites Ficherspektrum von Natur- und
Geisteswissenschaften eingebunden, wurde, wie auch die anderen Vorlesungen, von
prominenten Fachvertretern vorgetragen:*? von Karl von Liitzow, dem spiteren Lehr-
stuhlbegriinder am Polytechnikum, von Jacob von Falke, Eitelbergers Stellvertreter am
Museum und erster Kustos, und von Moriz Thausing, Schiler Eitelbergers, seit 1864
an der Graphischen Sammlung des Erzherzogs Albrecht (Albertina) titig und spiter

57 Hierzu: Boropajrewycz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 34), bes. S. 321-324; HOFLECH-
NER/BRUGGER, Etablierung der Kunstgeschichte (zit. Anm. 25), S. 11-18. Zur Lehrstuhlgrindung
in Bonn: A. STANGE, Lehrstuhl und Institut fiir Kunstgeschichte an der Universitit Bonn (Bonner
Mitteilungen, 16), Bonn 1937; H. von E1NEm, Bonner Gelehrte der Kunstgeschichte von 1818
bis 1935, in: 150 Jahr Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitit zu Bonn, 1818—-1968 (Bonner
Gelehrte. Beitrige zur Geschichte der Wissenschaften in Bonn, Bd. 5: Geschichtswissenschaften),
Bonn 1968, S. 410—431; DiLLy, Kunstgeschichte als Institution (zit. Anm. 14), S. 239—241; BE-
yYroDT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 319f.

58 Hierzu: BoropAJkEWYCZ, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 34), S. 322 f.

59 AUW,PH PA 1553,Z. 2850, ]. 1846.

60 BoropajkEwyCz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 34), S. 323.

61 STALLA, »Kiinstler und Gelehrter« — der Universalist Camillo Sitte (zit. Anm. 55), S. 20.

62 Hierzu: G. FapiankowiTtscH, Das Vermittlungsprogramm des k.k. Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie, in: Kunst und Industrie. Die Anfinge des Museums fiir Angewandte Kunst in
Wien (Ausst. Kat. MAK - Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst, 31. Mai~3. September
2000, hg. von P. NoEvER), Ostfildern-Ruit 2000, S. 175-192; STALLA, »Kiinstler und Gelehrter« —
der Universalist Camillo Sitte (zit. Anm. 55), S. 21—29.
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Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitit. Wihrend sich diese Redner bevor-
zugt den historischen Fachthemen zuwandten,®® widmete sich der Spiritus Rector des
Vorlesungsprogramms, der mit einem Uberblick »Uber die hervorragenden Kunstwerke
im osterreichischen Museum« erdfinete, in den nachfolgenden Jahren besonders den
aktuellen Themenfeldern der Kunstgeschichte.**

Eitelbergers Lehrtitigkeit am Polytechnischen Institut verdient auch im Hinblick
auf seine nachfolgende Griindung des &. &. Osterreichischen Museums fiir Kunst und In-
dustrie Beachtung. Hier gab es ndmlich mit dem ehemaligen Konservatorium fiir Wis-
senschaften und Kiinste eine prominente, bereits 1817 tber die Landesgrenzen hinaus
wahrgenommene, technische Lehrsammlung mit weit geficherten Bestinden.** Sie war
Ort »einer jihrlichen 6ffentlichen Ausstellung von Fabrikats-Produkten«,* erhielt am
5. Dezember 1840 durch Schenkung der bedeutenden technologischen Sammlung des
Kaisers Ferdinand betrichtlichen Zuwachs und wurde seit 1847 von Jakob Reuter, bis
dahin Professor fiir Warenkunde, Zoologie und Mineralogie am Polytechnikum, als ers-
tem Kustos betreut.®” Unter ihm erhielt sie als »Instruktionsausstellung fiir Industrie
und Gewerbe« ein neues Profil.®®

Dieser Sammlung diirfte Eitelbergers besonderes Interesse gegolten haben, als er hier
im Juni 1848 seine Vorlesungen fiir Gewerbsleute iiber Kunst in Bezug auf Handwerke,
Handel, etc. beantragte. Vielleicht darf in ihr sogar ein erstrangiges Motiv fiir seine Be-
werbung am Polytechnischen Institut gesehen werden. Hatte Franz Ficker bereits 1846
mit Blick auf das neue kunstgeschichtliche Lehrfach an der Universitit die dortigen
»diirftigen Hilfsmittel« beklagt,*” so verwies Eitelberger Ende 1852, gleich nach seiner
Ernennung zum auflerordentlichen Professor, auf die dringliche Notwendigkeit »eines
solchen Materials [fiir seine Vorlesungen], an der Universitit ein solches aber nicht vor-
handen ist«.” Dies zwang ihn zu einem Ansuchen um Mitbeniitzug der Lehrmittel und
Lokalititen der Akademie der bildenden Kiinste fiir seine kunstgeschichtlichen Vorlesun-

63 Hierzu: StaLra, »Kiinstler und Gelehrter« — der Universalist Camillo Sitte (zit. Anm. 55), S. 29—31.

64 1867 der »Kunst der Pariser Weltausstellung«, 1868 der »Kunstbewegung in Wien im Jahre 1868,
mit Riicksicht auf die Architekten E. v. d. Null und A. v. Sicardsburg«, 1870 der »6sterreichischen
Kunstindustrie in der heutigen Weltlage«. Dazu StaLLA, »Kiinstler und Gelehrter« — der Universa-
list Camillo Sitte (zit. Anm. 55), S. 29—31.

65 Hierzu: Wochentlicher Anzeiger fiur Kunst- und Gewerb-Fleiff im Ko6nigreich Bayern, 45,
08.11.1817, Sp. 660—664.

66 Ebenda, Sp. 663.

67 Die k.k. Technische Hochschule in Wien 1815-1915 (zit. Anm. 1), S. 458f.

68 Osterreichisches Biographisches Lexikon 1850-1950, Bd. 9, 1985, S. 99.

69 AUW,PH PA 1553,Z. 2850,]. 1846, Gutachten Franz Fickers tber Eitelberger, 19.11.1846.

70 AUW,PH PA 1553,Z. 164,]. 1852, Schreiben Eitelbergers vom 13.12.1852.
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gen an der Universitit, das er am 15. Dezember 1852 stellte und dabei festhielt, dass
»auf diese Weise [...] der Mangel eines Museums fiir die Universitit wenigstens einiger
Maflen ausgeglichen« wiirde.”* Seinem Ansuchen wurde mit Schreiben des Direktors
Christian Ruben vom 23. Januar 1853 unter Auflage strenger Bedingungen fiir den
Schadensfall stattgegeben.” Die herausragende Bedeutung solcher Vorbildersammlun-
gen fir den kunstgeschichtlichen Unterricht verdeutlichte noch knapp 20 Jahre spiter
Alfred Woltmann, Professor fiir Kunstgeschichte am Polytechnikum Karlsruhe und
prominentes Sprachrohr des Faches, der forderte, neue Fachprofessuren nur in jenen
Stidten zu begriinden, die auch tber eine adiquate Sammlung verfiigten.” Fiir Eitel-
bergers Lehrkonzept™ bot die neue Instruktionsausstellung des Wiener Polytechnikums
jedenfalls eine geeignete Grundlage. Unter dem Eindruck der Kunstsammlung Josef
Daniel B6hms — im Vormirz Mittelpunkt der »Kunstgelehrtenwelt« Wiens und »Lehr-
material fiir jiingere Kiinstler und junge strebsame Kunstgelehrte«’> — ausgebildet, ba-
sierte es, neben der Erschlieffung des Gegenstands aus den schriftlichen Quellen, ganz
maflgeblich auf »der technisch-historischen, direkten Beschreibung der Einzelkunst-
werke«, um »damit der Gefahr theoretisierenden Geredes zu entgehen«.”®

Doch nicht nur hinsichtlich Eitelbergers Lehrprogramm am Polytechnikum und
seines Lehrkonzepts verdient die dortige Sammlung Aufmerksambkeit. Besondere Be-
deutung kommt ihr auch mit Blick auf die spitere Griindung des %. & Osterreichischen
Mouseums fiir Kunst und Industrie zu.”” Hinlinglich bekannt — und auch von Eitelberger

71 AUW,PH PA 1553,Z. 164,]. 1852.

72 AUW,PH PA 1553, Z. 181,]. 1853 : Akademie der bildenden Kiinste an phil. Fakultit der Univ. Wien:
Bestitigung der Horsaalbenutzung Eitelbergers und Bewilligung unter bestimmten Bedingungen.

73 A. WoLTMANN, Die Kunstgeschichte und die Universititen, in: Allgemeine Zeitung. Beilage zu
Nr. 180 vom 29.06.1871, S. 321-323; hierzu ebenso BEYroDT, Kunstgeschichte als Universititsfach
(zit. Anm. 21), S. 324.

74 Hierzu: ScHLOSsER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 24), S. 147 £.; ebenso A.
Dogsraw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger von Edelberg.
Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur Kunstgeschichte
und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin 2009, S. 31 f.

75 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Josef Daniel Bohm, in: DERs., Kunst und Kiinstler Wiens der
neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I),
Wien 1879, S. 180—227, hier S. 198.

76 ScHLOSSER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte (zit. Anm. 24), S. 157; T. JENNT/R. Rosen-
BERG, Die Analyse der Objekte und das Studium der Quellen — Wiens Beitrag zur Etablierung
einer universitiren Kunstgeschichte, in: Reflexive Innenansichten aus der Universitit. Disziplin-
engeschichte zwischen Wissenschaft, Gesellschaft und Politik (hg. von K. A. FréscHL/G. B. M@L-
LEr/T. OLecHOowsk1/B. ScumipT-LAUBER), Wien 2015, S. 122—124.

77 Zur Griindungsgeschichte siche: R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die Griindung des Osterreichi-
schen Museums. Erinnerungen aus der Zeit vom Juni 1862 bis 20. Mai 1864, in: DERs., Osterreichi-
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selbst stets betont — ist hierfir die erstrangige Bedeutung des 1852 erdffneten Souzh
Kensington Museums, in dem die »Anwendung der Kunst im Handwerk« als Vorbild
fir die britische Bevolkerung in einem kommerziellen Kontext gezeigt werden sollte.
Bisher kaum hinterfragt wurde hingegen die zentrale Rolle, die hierbei das ehemalige
Konservatorium fiir Wissenschaften und Kiinste gespielt haben konnte. Ihm darf bei
der Entwicklung dieser Idee vielleicht sogar eine Initialwirkung zuerkannt werden. Das
Osterreichische Museum sollte nimlich den Worten Eitelbergers zufolge »den vaterlin-
dischen Industriellen die Bentitzung der Hilfsmittel [...] erleichtern, welche die Kunst
und Wissenschaft fiir die Férderung der gewerblichen Titigkeit und insbesondere fir
die Hebung des Geschmacks in so reichem Mafle bieten«.”® Diese Ziele waren nicht
nur in der Satzung des Polytechnischen Instituts verankert, sondern sie galten auch ins-
besondere fir die dortige Sammlung. Ihr kam dann beim Aufbau seines Museums auch
eine grofle Bedeutung zu. Eitelberger, befugt durch ein allerhéchstes Handschreiben
vom 7. Mirz 1863, traf hier »personlich die Auswahl« jener Exponate, die bei der Er-
offnung den Grundstock des Osterreichischen Museums bildeten.”

Eitelbergers zwischen 1849 und 1850 am Polytechnischen Institut in Wien wahr-
genommene kunsthistorische Lehrtitigkeit bildet innerhalb seiner Laufbahn zwar nur
eine kurze Episode. Gleichwohl darf ihr bei der Beurteilung seiner Pionierleistung hin-
sichtlich der Neubestimmung des Faches, dem er mit seiner akademischen, musealen
und denkmalpflegerischen Titigkeit, mit seinem Engagement fiir die zeitgendssische
Kunst- und Kulturpraxis und mit seinen publizistischen und bildungspolitischen Inte-
ressen gemeinsam mit anderen zur Autonomie verhalf, ein besonderer Rang zuerkannt
werden. Diese Lehrtitigkeit erhilt vor dem Hintergrund der — oben vorgestellten — Dis-
kussionen der Jahre 1810 bis 1812 um die Einrichtung der ersten kunsthistorischen
Lehrkanzel in Wien besonderes Gewicht. Eitelberger war dann der Erste, der sich am
Polytechnikum mit seinen Vorlesungen dezidiert an Architekten und Gewerbetreibende
wandte und sich damit nicht nur den Aufgaben der Gegenwart stellte, sondern auch
wichtige Weichenstellungen fiir die Zukunft vornahm. Umgekehrt verdankt Eitelberger
dem spezifischen Profil des Instituts, insbesondere seiner bedeutenden Lehrsammlung,
ganz offensichtlich zentrale Anregungen fiir sein spiteres fachliches Selbstverstindnis,
mit dem er u.a. die Erzeugnisse der Kunst und Industrie in den Fokus riickte. Zugleich

sche Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesammelte kunsthistorische Schriften von
Rudolf Eitelberger von Edelberg, IT), Wien 1879, S. 81—117; Kunst und Industrie. Die Anfinge des
Museums fir Angewandte Kunst in Wien (Ausst. Kat. MAK — Osterreichisches Museum fiir an-
gewandte Kunst, 31. Mai—3. September 2000, hg. von P. NoEvER), Ostfildern-Ruit 2000; DossLaw,
Quellenschriften (zit. Anm. 74), S. 34f.

78 EITELBERGER, Die Griindung des Osterreichischen Museums (zit. Anm. 77), S. 1oo.

79 Die k.k. Technische Hochschule in Wien 1815-1915 (zit. Anm. 1), S. 277.
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zeugen seine Vorlesungen am Polytechnikum, gemeinsam mit denen an der Universitit
und an der Akademie der bildenden Kiinste, von den damaligen Schwierigkeiten eines
akademischen Karrierewegs, der in den 1850er Jahren innerhalb der Kunstgeschichte
noch nicht vorgegeben war. Und sie erscheinen symptomatisch fir eine Zeit, in der es
noch keine strikte Trennung gab, wie das Fach an den unterschiedlichen Hochschul-
typen unterrichtet werden sollte.** Entsprechend zwiespiltig prisentierte sich dann das
Bild beim ersten internationalen Kunsthistorikerkongress 1873 in Wien, bei dem fast
alle Fachkollegen der Polytechniken vertreten waren, Eitelberger als Veranstalter aber
der alleinige Vertreter der universitiren Kunstgeschichte war.®! Diese sollte ihren Sie-
geszug im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vielerorts erst »auf mafigebliches Be-
treiben gerade der >Polytechniker« [...] antreten«.® In Wien war es jedoch umgekehrt:
Hier war es Eitelberger, der Begriinder der universitiren Kunstgeschichte, der mit sei-
nen Vorlesungen am Polytechnikum die dortige Lehrstuhlgriindung mit vorbereitet hatte.

80 Hierzu u.a.: BEYrRoDT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 323.

81 Ebenda, S. 321. Die Ankiindigung zu dem Kongress in Wien in: Beiblatt zur Zeitschrift fiir bil-
dende Kunst, 39, 11.07.1873, Sp. 617-619. Die Besprechung ebenda, Sp. 703—707.

82 BeyropT, Kunstgeschichte als Universititsfach (zit. Anm. 21), S. 324.
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Timo Hagen

Rudolf von Eitelberger — Architekturkritik zwischen
politischer Positionierung
und historistischem Normativismus

In seinem Aufsatz Die deutsche Renaissance und die Kunstbestrebungen der Gegenwart
von 1875, den Rudolf von Eitelberger 1879 im zweiten Band seiner Gesammelten kunst-
historischen Schriften erneut verdffentlichte, beschiftigt sich der Autor mit dem groflen
Interesse, das seinerzeit in Kunstgeschichtsschreibung und Bauwesen der sogenannten
deutschen Renaissance entgegengebracht wurde.! Er deutet dieses als Symptom einer
im Zuge der Griindung des Deutschen Reiches aufgeflammten deutschen National-
bewegung und konstatiert kritisch: »Die Geschichte ist nicht dazu da, National-Eitel-
keiten zu schmeicheln. [...] Mit Schlagwdrtern, der Tagespolitik entlehnt [...], kann
Niemandem gedient sein.«?

Diese ablehnende Haltung tagespolitisch motivierter Konjunkturen von »Natio-
nalstilen« gegentiber darf allerdings nicht dariiber hinwegtiuschen, dass Eitelbergers
kunsthistorisches Denken selbst nicht frei von nationalen Kategorisierungen war. Zu-
dem verfolgte er in vielen seiner zahlreichen Auferungen zum zeitgenossischen Bauge-
schehen eine explizit vorgetragene kulturpolitische Agenda, die durchaus auf die wech-
selnden politischen Verhiltnisse reagierte.

Wie Eitelberger dabei vorging, wie er die Gattung der Architekturkritik nutzte, um
einerseits seine Vorstellung von der kulturellen Identitit Osterreichs durchzusetzen und
so stabilisierend nach innen zu wirken und andererseits die Stellung des Habsburger
Reichs im Konzert der europdischen Michte auszuloten und zu mehren, soll Gegen-
stand des folgenden Beitrags sein.

1 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die deutsche Renaissance und die Kunstbestrebungen der Ge-
genwart [verfasst August 1875], in: Zeitschrift fir Bildende Kunst, 11, 1876, S. 74-85, S. 106112,
wieder abgedruckt unter dem Titel: Die deutsche Renaissance und die Kunstbewegungen der Ge-
genwart, in: DERS., Oesterreichische Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesam-
melte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, IT), Wien 1879, S. 370—404;
im Folgenden nach dem Wiederabdruck zitiert.

2 EITELBERGER, Die deutsche Renaissance (zit. Anm. 1), S. 402 f.
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Ausgehend von Eitelbergers bislang kaum beachtetem Aufsatz Die kirchliche Archi-
tektur in Osterreich®, den er 1853, kurz nach seiner Ernennung zum ersten aufierordent-
lichen Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitit Wien, erstmals veroffentlichte,
wird dabei der Bogen geschlagen bis zu seiner Kritik der »deutschen Renaissance< Ende
der 1870er Jahre, die sich selbst als kulturpolitische Attacke erweisen wird. Eine wich-
tige Zwischenstation bildet dabei Eitelbergers ebenfalls noch nicht eingehend analy-
sierter Beitrag Die Renaissance in Wien von 1871.* Damit wird ein Zeitraum abgedeckt,
der nicht nur fir die Institutionalisierung der Kunstgeschichte in Wien unter mafigeb-
licher Mitwirkung Eitelbergers ein entscheidender war und in dem das Bauwesen durch
die Wiener Stadterweiterung in Form der Ringstrafle enormen Auftrieb erhielt.” Es
ist zugleich eine Zeit zahlreicher, die Stellung der Habsburgermonarchie in Europa er-
schiitternder politischer Briiche: Sie schliefft den Neoabsolutismus in Reaktion auf die
gescheiterte Revolution von 1848/49 ebenso ein wie die Verluste der habsburgischen
Besitzungen in Italien infolge der italienischen Unabhingigkeitskriege 1859 und 1866,
das Ende des Deutschen Bundes als Resultat der 6sterreichischen Niederlage im Krieg
gegen Preufien 1866, den Osterreichisch-Ungarischen Ausgleich von 1867 und schlief-
lich die deutsche Reichsgriindung im Nachgang des Deutsch-Franzosischen Krieges
1870/71.

Es wird zu fragen sein, welche Relevanz diese Ereignisse fiir Eitelbergers architek-
turkritische »Positionierung« Osterreichs im internationalen Baugeschehen hatten. Der
Begriff der »Positionierung« wird hier im Sinne Michaela Mareks verwendet, um Aufe-

3 R.ErTeLBERGER vON EDELBERG, Die kirchliche Architektur in Oesterreich I-1V, in: Oesterrei-
chische Blitter fiir Literatur und Kunst, 1, 1853, Nr. 1 (03.01.), S. 5, Nr. 2 (10.01.), S. 10-12,Nr. §
(31.01.),S. 29f,, Nr. 6 (07.02.), S. 34f. Der Text wurde 1852 verfasst und spiter mit einigen stilis-
tischen Uberarbeitungen erneut verdffentlicht in: pERs., Kunst und Kiinstler Wiens der neueren
Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I), Wien 1879,
S. 349-379.

4 Die Renaissance in Wien [Referat eines Vortrags von Rudolf Eitelberger von Edelberg], in: Neue
Freie Presse, Nr. 2617,06.12.1871, Abendblatt, S. 4; Neuabdruck in: Deutsche Bauzeitung, 6, 1872,
S. 1o-12.

5 Zu Eitelbergers Beitrag zur Institutionalisierung der Kunstgeschichte siche M. RamPLEY, The Idea
of a Scientific Discipline: Rudolf von Eitelberger and the Emergence of Art History in Vienna,
1847-1873, in: Art History, 34, 2011, H. 1, S. 54—79. Grundlegend zur Ringstrafe: Die Wiener
Ringstrafe. Bild einer Epoche. Die Erweiterung der inneren Stadt Wien unter Kaiser Franz Jo-
seph (hg. von R. WAGNER-RIEGER), 11 Bde., Graz 1969—1970, Wiesbaden 1972—1981 und zuletzt:
Die Ringstrafle. Das Buch (hg. von A. Focarassy), Ostfildern 2014; Der Ring. Pionierjahre einer
Prachtstrafe (Ausst.-Kat., Wien Museum, hg. von A. N1eruAUs), Wien 2015; H. R. STUHLINGER,
Der Wettbewerb zur Wiener Ringstrafle. Entstehung, Projekte, Auswirkungen, Basel 2015; Vom
Werden der Wiener Ringstrafle (hg. von H. R. STUHLINGER), Wien 2015.
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rungen gesellschaftlicher Ordnungsvorstellungen zu beschreiben — und zwar solche, die
weniger mit dem Ziel getitigt wurden, dauerhafte Giltigkeit zu erlangen, als vielmehr
im Kontext des jeweils aktuellen identititspolitischen Diskurses situativ und auf diesen
abgestimmt erfolgten.® Solche nach innen wie nach auflen wirkenden politischen Posi-
tionierungen sind jedoch nicht der einzige Antrieb und Faktor des architekturkritischen
Schaffens Eitelbergers. Neben dem Selbstverstindnis und dsthetischen Empfinden des
Autors bestimmten spezifische Geschichtsbilder und Epochenkonzepte bzw. der Wille,
diese zu vermitteln, sein Schreiben Gber die historisch inspirierte Architektur seiner Zeit —
ein Phinomen, das hier als »historistischer Normativismus« bezeichnet werden soll.

Zum Stilverstandnis Eitelbergers

Der erwihnte Text zur kirchlichen Architektur in Osterreich von 1853 bietet auch des-
halb einen geeigneten Ausgangspunkt fiir die folgenden Untersuchungen, weil Eitel-
berger hier seine Auffassung von (Bau-)Kunst und ihren Aufgaben im Allgemeinen und
von Baustilen und den diese konstituierenden Faktoren im Besonderen darlegt.

Zu den konstitutiven Elementen eines Baustils zihlt Eitelberger die naturrdumlichen
Gegebenheiten, das zur Verfiigung stehende Material und die Techniken zu seiner Be-
arbeitung sowie sonstige historische Rahmenbedingungen, daneben aber auch Sitten
und Gebriuche seiner Entstehungszeit,” insbesondere das »religiose Gefiihl und andere
geistliche Einfliisse«® sowie das »psychische Leben des Volkes«’, aus dem der Stil her-
vorgeht. Auf der Grundlage weiterer Schriften des Autors nennt Edwin Lachnit zudem
kiinstlerische Individualitit als einen zusdtzlichen Faktor des Eitelberger’schen Kunst-
verstindnisses.*

Fur Eitelberger ist ein Baustil demnach kein heuristisches Konzept, sondern ein
empirischer Befund, in dem sich je ein »bestimmte[r] Volkscharakter architektonisch
reprisentirt«’. Entsprechend konne man von der Architektur auf die »geistigen und
sittlichen Grundlagen«'? eines Volkes und dessen Entwicklungsstand schlieflen.

6 Vgl. M. MaRrEek, Kunst und Identititspolitik. Architektur und Bildkinste im Prozess der tschechi-
schen Nationsbildung, Wien/K6ln/Weimar 2004, S. 1o.
7 ExTELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 11.
8 Ebenda, S. 29.
9 Ebenda, S. 11.
10 E.Lacunit, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit. Zum Verhiltnis von
Methode und Forschungsgegenstand am Beginn der Moderne, Wien/Kéln/Weimar 2005, S. 14£.
11 ErTeLBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 11.
12 Ebenda, S. 12.
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Zugleich schreibt Eitelberger der Baukunst eine ethische Aufgabe zu, nimlich
die Uberlieferung der traditionellen kunstlerischen Ausdrucksmittel zur Verkorpe-
rung kultureller Spezifika einer Gemeinschaft. Wer diese Traditionen vernachlissige,
drohe »augenblicklich in ein leeres Nichts, in ein Meer von Zufilligkeiten« hineinzu-
geraten — Architektur, die sich nicht auf eine etablierte Formensprache stiitze, werde
demnach unverstindlich und somit inhaltsarm.” Sie kann, folgt man dieser Sichtweise,
ihre volkspidagogische Aufgabe der Vermittlung kultureller Gemeinschaftswerte nicht
linger ibernehmen, »die Massen« drohen »sittlicher Barbarei anheimzufallen«, werden
orientierungslos.™*

Diese Uberzeugungen brachten Eitelberger dazu, einerseits das zeitgendssische Bau-
geschehen kritisch zu begleiten, um es in Richtung einer >historisch korrekten< Formen-
sprache im oben genannten Sinn zu lenken und andererseits durch architekturhistori-
sche Forschung das notwendige Grundlagenwissen hierfiir zur Verfiigung zu stellen.”

Bezuglich der Frage, an welche Bautraditionen konkret anzukniipfen sei, vertrat Ei-
telberger im Laufe des hier zu untersuchenden Zeitraums durchaus unterschiedliche
Standpunkte. Im Beitrag von 1853 bezeichnet er die gesamte heimische Architektur-
geschichte der Neuzeit als eine Verfallszeit, weil die Orientierung an der transalpinen
klassischen Tradition seit der Renaissance zu einem »Vergessen der organisch aus den
Bediirfnissen und dem Volksbewufltsein hervorgewachsenen Kunstformen« des deut-
schen Volkes gefiihrt hitte.'® Daraus leitet Eitelberger aber nicht die Forderung nach
einem mittelalterlichen Einheitsstil im Baugeschehen der Gegenwart ab, sondern be-
tont die unterschiedliche Eignung bestimmter historischer Stile fiir bestimmte Bauauf-
gaben. Er spricht diesbeziglich von einer »geistigen Wahlverwandtschaft« bestimmter
»Seelenzustinde und Kulturstufen« bzw. der sie reprisentierenden Baustile mit be-
stimmten Bauaufgaben. Die Diversitit der Bauaufgaben sei ein zu berticksichtigendes
Resultat des modernen biirgerlichen Lebens, das sich durch eine nie dagewesene Viel-
gestaltigkeit auszeichne."’

Abgelehnt wird hingegen die Kombination unterschiedlicher Stile in ein und dem-
selben Bau, vielmehr sei nach den »reinen Elementen eines jeden Styles« (und damit der

13 Ebenda, S. 5.

14 Ebenda.

15 Eine solche Auffassung von einer »Doppelfunktion des Kunsthistorikers«, dessen wissenschaftliche
Grundlagenforschung in gegenwartsorientierte Kunstkritik miindet, konnte Lachnit auch bei Ei-
telbergers Mitarbeiter Jacob Falke nachweisen. Vgl. LacuN1T, Die Wiener Schule (zit. Anm. 10),
S.15f

16 ErTELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 5.

17 Ebenda, S. 1of., direktes Zitat S. 1.
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X. k. HNof-Opernthealer. Erbaut 1861—68, Raum fiir 2347 Personen. Wien A

T

Abb. 1: Wien, k.k. Hof-Operntheater, Eduard van der Null und August Sicard von Sicardsburg, historische
Ansichtskarte aus dem Verlag Ledermann, 1907, Wien, Osterreichische Nationalbibliothek.

von diesem reprisentierten Kultur) zu streben.'® Entsprechend kritisch sah Eitelberger
auch die von ihm sogenannte romantische Architektur und deren Wiener Hauptwerk,
die Hofoper von Eduard van der Nill und August Sicard von Sicardsburg (1861—
1869), mit ihrer freien Kombination von Stilelementen unterschiedlicher Provenienz
(Abb. 1).” Das angemessene Verhiltnis von kiinstlerischer Freiheit und Berticksich-
tigung der >historisch korrekten< Grundprinzipien eines jeden Stils war fir Eitelberger
ein wichtiges Kriterium bei der Beurteilung zeitgendssischer Architektur. Demnach
lehnte er auch ein gleichsam archiologisches Kopieren von Einzelformen, das eine An-
passung der Traditionen an die Bediirfnisse der Gegenwart ausschloss, ab.?® Der letzt-
genannte »lrrweg« sei insbesondere eine »deutsche Krankheit«, die mit »dem Drange
dieser Nation nach Grindlichkeit« zusammenhinge.”*

18 Ebenda, S. 11.

19 A.PoTscuNER/R. FrRanz, Der Wiener Styl. Stildebatten withrend der Entstehung der Ringstrafie,
in: STUHLINGER (Hg.), Vom Werden der Wiener Ringstrafle (zit. Anm. 5), S. 276—295, hier S. 279—
281.

20 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3),insb. S. 10, S. 12.

21 Ebenda, S. 11.
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Die groBBdeutsche Perspektive in Eitelbergers Schriften bis 1871

Fir zukinftige Kirchenbauten forderte Eitelberger ein »Anschlieffen an lebendige Tra-
ditionen der Kunst, in Italien an die Italienische, in Deutschland an die Deutsche; in
Oesterreich speziell hitte man guten Grund sich der einheimischen Denkmale mehr zu
erinnern, als es bisher der Fall war.«*> Hierzu suchte er durch sein Engagement fiir die
k. k. Central-Commission zur Erforschung und Evbaltung der Baudenkmale, die ihre Arbeit
1853, im Jahr des ersten Erscheinens des Artikels zur kirchlichen Architektur, aufnahm,
sowie durch in die Kronlinder und die daraus resultierenden Publikationen den Bo-
den zu bereiten.”® Eitelberger, wihrend der Revolutionszeit als politischer Journalist
titig, war seinerzeit fiir eine Annéherung Osterreichs an Deutschland eingetreten, die
osterreichische Monarchie sollte zu einem »organischen Gliede eines groflen Deutsch-
lands« werden, dabei aber ein freier Staat in Form einer konstitutionellen Monarchie
bleiben, der den Nationalititen und Konfessionen gleiche Rechte gewihre.** Auch nach
der Revolution hoffte das deutschliberale Biirgertum, dem Eitelberger wie alle zeitge-
nossischen Wiener Kunstkritiker angehorte,” auf eine Anniherung von Osterreich und
Preuflen, die um die Vorherrschaft im Deutschen Bund rangen.?® Eitelberger wiinschte,
dass dieser Anniherungsprozess durch die Erkenntnis gemeinsamer kultureller Tradi-

22 Ebenda, S. 35.

23 Zu den Anfingen der Central-Commission siche: W. FropL, Idee und Verwirklichung. Das Werden
der staatlichen Denkmalpflege in Osterreich (Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege 13),
Wien/Kéln/Graz 1988; zu Eitelberger als Denkmalpfleger und Denkmalkundler sieche den Beitrag
von Matthias Noell in diesem Band; siehe auflerdem: A. Aur pEr HeyDE, Il Friuli e il suo patrimo-
nio artistico negli scritti di Rudolf Eitelberger von Edelberg: questioni di metodo e politiche della
tutela, in: La conservazione dei monumenti e delle opere d’arte in Friuli nell'Ottocento (hg. von G.
PerusiNI/R. Fasiant), Udine 2014, S. 15-26; M. RamMPLEY, The Vienna School of Art History:
Empire and the Politics of Scholarship, 1847-1918, University Park/PA 2013, S. 21—26.

24 T. voN Boropajkewycz, Aus der Frithzeit der Wiener Schule der Kunstgeschichte. Rudolf Eitel-
berger und Leo Thun, in: Festschrift fiir Hans Sedlmayr (hg. von K. OETTINGER/M. RassEm),
Miinchen 1962, S. 321-348, hier S. 3241, direktes Zitat auf S. 325; R. EITELBERGER vON EDEL-
BERG, Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu hoffen oder zu fiirchten? Vor-
lesung, gehalten bei Eréffnung des Sommer-Curses an der Wiener Hochschule, in: Wiener Zeitung,
Nr. 105, 14.04.1848, S. 497f.,und Nr. 106, 15.04.1848, S. 501 £, hier S. 501.

25 E. SPRINGER, Geschichte und Kulturleben der Wiener Ringstrafle (Die Wiener Ringstrafie. Bild
einer Epoche, Bd. 2), Wiesbaden 1979, S. 437.

26 Die Institutionalisierung der Kunstgeschichte an deutschsprachigen Universititen war eines der
kleineren Felder, auf dem die Rivalitit zwischen Osterreich und Preufen ausgetragen wurde. In
diesem Zusammenhang ist auch die Ernennung Eitelbergers zum Professor zu schen (RaMPLEY,

The Idea of a Scientific Discipline [zit. Anm. 5], S. 611.).
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tionen — im Zuge des Studiums der eigenen Baugeschichte und ihrer Rezeption im
Neubauwesen — unterfiittert werde:

Von der tieferen Erkenntnis unserer Kunst und unserer Bauwerke an der Donau, der Elbe und
in der alten polnischen K6nigsstadt ausgehend, wird sich der Uebergang zu der Kunst des tib-
rigen Deutschland leicht finden; leichter werden wir auf diese Weise uns als Glieder desselben

Bundes, als Genossen derselben Kunstrichtung fithlen, als durch einen umgekehrten Versuch.?’

Nicht der Import deutscher Vorbilder sollte also nach Eitelberger zu einem grofideut-
schen Selbstverstindnis fithren, sondern die Erkenntnis des deutschen Erbes in der ein-
heimischen Baukunst und dessen Weitertradierung. Bemerkenswert ist die gleichsam
sbinnenkolonisatorische« Einbeziehung der »polnischen Konigsstadt« Krakau, die erst
1846 von Osterreich annektiert worden war und nicht zum Gebiet des Deutschen Bun-
des gehorte, in das >grofideutsche« Bauerbe. Demnach war Eitelberger Verfechter einer
grofldeutsch-mitteleuropiischen Lésung, die weit tiber die Grenzen des alten Reiches
hinausgegriffen und auch die transleithanischen Gebiete der Habsburgermonarchie
miteinbezogen hitte. Eine solche Lésung wurde von Osterreich angestrebt, um sich
eine hegemoniale Stellung innerhalb des Bundes zu sichern.?® Eitelberger schien sie of-
fenbar deshalb méglich, weil er trotz seines Eintretens fiir eine Gleichberechtigung aller
Nationalititen 1848 von einer kulturellen Hegemonie des Deutschtums auf dem ge-
samten Gebiet der Monarchie (moglicherweise mit Ausnahme der italienischen Kron-
linder) ausging.”” Diese Grundiiberzeugung tritt auch in Eitelbergers architekturhis-
torischen Schriften zum Bauerbe der Kronlinder zutage. So konstatierte er 1856 eine
Bindung der romanischen Architektur in Ungarn an die Baukunst Mitteleuropas, die
sich von der oberen Donau und vom Rhein in einer Wellenbewegung von West nach

27 EITELBERGER, Kirchliche Architektur, (zit. Anm. 3), S. 35. — Dies widerlegt die in der Forschungs-
literatur anzutreffende Auffassung, Eitelberger habe nach dem Scheitern der Revolution seine
»youthful sympathy for German nationalism« hinter sich gelassen (J. Bako$, Discourses and Stra-
tegies. The Role of the Vienna School in Shaping Central European Approaches to Art History &
Related Discourses [Schriftenreihe der Slowakischen Akademie der Wissenschaften, 5], Frankfurt a.
Main u.a. 2013, S. 176 f).

28 J. MULLER, Der Deutsche Bund 1815-1866 (Enzyklopidie deutscher Geschichte, 78), Miinchen
2006, insb. S. 35.

29 1848 hatte Eitelberger auch die Ansicht geiufert, dass der Schutz Osterreichs und seiner Nationali-
titen vor russischer Willkiirherrschaft nur durch den Anschluss an Grofldeutschland zu gewihr-
leisten sei, was eine »Hegemonie des Deutschen Elements« bedinge, die von den anderen Nationali-
titen um des Schutzes ihrer Rechte willen zu akzeptieren sei (EITELBERGER, Vorlesung, 1848 [zit.
Anm. 24],S. 501).
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Ost ausgebreitet habe.* Dies impliziert eine deutsche Prigung der romanischen Archi-
tektur Ungarns und kann als Legitimation des 6sterreichischen Herrschaftsanspruchs

tiber Ungarn, dessen Autonomiebestrebungen mit der Niederwerfung der Revolution

zunichst in die Schranken gewiesen worden waren, gelesen werden.*" Eitelberger un-
terstitzt diesen Eindruck, wenn er bemerkt, dass die Herausstellung der mitteleuropi-
ischen Provenienz der romanischen Architektur in Ungarn in der Vergangenheit vor
allem durch »politische Leidenschaften« verhindert worden sei.** Mit dhnlichem Impe-
tus widmete er sich 1857 den mittelalterlichen Bau- und Kunstwerken von Cividale im

Friaul, das bis zum Dritten Italienischen Unabhingigkeitskrieg 1866 dem Konigreich

Lombardo-Venetien innerhalb der Habsburgermonarchie angehoérte, als einem Aus-
druck der »ungebrochene[n] deutsche[n] Sitte der Langobarden«®.

Mit Blick auf die kirchliche Architektur der Gegenwart hoftte Eitelberger, dass ein
Anlehnen an einheimische Traditionen eine »Zersplitterung der geistigen Kréfte« ver-
hindern konne, und schrieb 1853 fast beschworend: »Die politischen Bande zwischen
dem Deutschen Staate®* sind fester gekniipft als je, mehr als je sind die geistigen
Bertihrungspunkte mit den tbrigen deutschen Staaten gesucht und gefunden wor-

30 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Bericht [vom 1. April 1856] tiber einen archiologischen Ausflug
nach Ungarn in den Jahren 1854 und 18535, in: Jahrbuch der k.k. Central-Commission zur Erfor-
schung und Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856, S. 91—140; vgl. dazu auch: Bakog, Discourses and
Strategies (zit. Anm. 27), S. 178.

31 A. Aur pErR HEeYDE, Gli inizi della Zentral-Commission di Vienna. Un modello di tutela e la sua
ricezione in Italia (1850-75), in: Conservazione e tutela dei beni culturali in una terra die frontiera.
11 Friuli Venezia Giulia fra Regno d'Ttalia e Impero Absburgico (1850-1918) (hg. von G. PERrUSI-
N1/R. FaBiani), Vicenza 2008, S. 23—38, hier S. 24; pErs., Il Friuli (zit. Anm. 23), S. 20f; E. Ma-
rost (Hg.), Die ungarische Kunstgeschichte und die Wiener Schule 1846-1930 (Ausst.-Kat. Wien,
Collegium Hungaricum), Budapest 1983, S. 16 f.; RamPLEY, The Idea of a Scientific Discipline
(zit. Anm. 5), S. 63 f. — Eitelberger ging zwar von einem grundsitzlich christlich-tibernationalen
Charakter des romanischen Stils aus, konstatierte jedoch gleichsam dialektale Prigungen durch die
aus seiner Sicht kulturtragenden romanisch-germanischen Nationen des Mittelalters (vgl. R. E1-
TELBERGER VON EDELBERG, Der romanische Baustyl im Verhiltnis zu den anderen Baustylen des
Mittelalters (Zur Orientierung auf dem Gebiete der Baukunst und ihrer Terminologie III), in: Mit-
theilungen der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856,
Nr. 7,S. 117-121, hier S. 118).

32 EITELBERGER, Ausflug nach Ungarn (zit. Anm. 30),S. 95 f.

33 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Cividale in Friaul und seine Monumente, in: Jahrbuch der k.k.
Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 2, 1857, S. 233—258, hier
S. 235; siehe dazu: Aur pER HEYDE, Il Friuli (zit. Anm. 23),insb. S. 21f.

34 In der Verdffentlichung von 1879 heifdt es, der zwischenzeitlichen Aufldsung des Deutschen Bundes
Rechnung tragend, stattdessen »mit dem deutschen Staate« (EITELBERGER, Kirchliche Architektur

[zit. Anm. 3], S. 374).
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den.«** Bekanntlich kam es jedoch anders: Der preulisch-osterreichische Dualismus
miindete in den Deutschen Krieg, der mit der Niederlage der dsterreichischen Seite
in der Schlacht bei Kéniggritz endete und eine Auflosung des Deutschen Bundes
1866 nach sich zog.

Doch auch danach bewahrte sich Eitelberger eine, vorsichtig formuliert, »deutsch-
freundliche« Haltung, wie ein am 17. Oktober 1870 in Wien gehaltener Vortrag,*®
der bezeichnenderweise mit anerkennender Bemerkung 1871 in der Leipziger
Kunst-Chronik veroffentlicht wurde,’” nahelegt. Darin bemerkte Eitelberger zum
'Thema »Der deutsch-franzosische Krieg und die Kunstindustrie«, dass nach der fran-
zosischen Kapitulation von Sedan vom 2. September 1870 »Duodez-Nationen und
halbbarbarische Vélker« nun nicht mehr an der Machtstellung des deutschen Volkes
riitteln dirften,*® und dulerte die Hoffnung, »dafl die Deutschen wieder jene Welt-
stellung einnehmen werden, die sie vor dem dreifligjihrigen Kriege inne hatten [...J«.*’
Das geeinigte Deutschland stelle keine Gefahr fir Osterreich dar, hingegen hitten
»die deutschen Armeen fur die osterreichische Kunstindustrie gearbeitet«, deren
schirfster Konkurrent Frankreich sei.*® Osterreich, die »Ostmark der Deutschen«,*
sei mit Deutschland geographisch, wirtschaftlich, historisch, sprachlich und kulturell
verbunden und habe bis in die Gegenwart an dessen Entwicklung als »Culturstaat«*?

35 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 35.

36 Eine »ausfihrliche Skizze« des Vortrags erschien zuerst unter dem Titel: Der Einfluf} der politi-
schen Ereignisse auf die Kunst-Industrie, in: Die Presse, Nr. 299, 29.10.1870, S. 1£;; es folgte eine
demgegeniiber erweiterte und mit kleineren stilistischen Variationen versehene Kleinschrift unter
dem Titel: Die ésterreichische Kunst-Industrie und die heutige Weltlage. Vortrag gehalten im k.k.
osterreichischen Museum am 27. October 1870, Wien 1871; diese wurde erneut veréffentlicht unter
dem Titel: Der deutsch-franzosische Krieg und sein Einfluss auf die Kunst-Industrie Osterreichs
(Vortrag, gehalten im Oesterreichischen Museum am 27. October 1870), in: EITELBERGER, Ge-
sammelte kunsthistorische Schriften, IT (zit. Anm. 1), S. 316—343; siche auflerdem den Bericht
tiber den Vortrag: Einfluf} der politischen Ereignisse auf die Kunst-Industrie, in: Neue Freie Presse,
Nr. 2216, 28.10.1870, S. 7.

37 Der deutsch-franzdsische Krieg und die Kunstindustrie [Referat eines Vortrages von R. EITELBER-
GER VON EDELBERG], in: Kunst-Chronik, 6, 1871, S. 17-19. Der abgedruckte Text orientiert sich an
dem Artikel aus der Presse (zit. Anm. 36).

38 Denkbar ist, dass diese Auﬁerungen Eitelbergers u.a. auf Dinemark, das Preuflen und Osterreich
im Deutsch-Dinischen Krieg 1864 unterlegen war, und die Nationalbewegung in den polnischen
Teilungsgebieten unter preufischer und 6sterreichischer Herrschaft abzielten.

39 ErTELBERGER, Der Einfluf (zit. Anm. 36), S. 1.

40 Ebenda, S. 2.

41 E1TELBERGER, Osterreichische Kunst-Industrie (zit. Anm. 36), S. 24.

42 Ebenda, S. 14.
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Anteil gehabt.** Daraus resultiere der vollstindig »allgemein-deutsche Charakter« der
osterreichischen Kunst. Diese historisch gegriindete Verbindung, die Eitelberger gar
zum »altosterreichischen Staatsprincip« erhebt und die sich gegenwirtig in der Aktivi-
tit deutscher Architekten beim Bau der Ringstrale dulere (Eitelberger nennt konkret
Gottfried Sempers Entwiirfe fiir das Kaiserforum und Friedrich Schmidts Pline fiir
das Wiener Rathaus), miisse auch in Zukunft anerkannt werden.** Deutschland, das
sich nun auf dem Weg zum »Machtstaat« befinde,* und Osterreich, das in Deutsch-
land seinen wichtigsten Absatzmarkt habe, kénnten nur im Verbund zur »Weltgross-
macht« aufsteigen.*® Eitelbergers Gebrauch des Begriffspaars Kulturstaat/Machtstaat
steht die Verwendung dieser Termini in der jiingeren Forschung zur Kulturpolitik der
Donaumonarchie diametral entgegen. Letztere konstatiert eine durch die deutsche
Reichsgriindung befeuerte sterreichisch-deutsche Konkurrenzsituation, in der Os-
terreich als »Kulturstaat« gegeniiber dem neuen deutschen »Machtstaat« positioniert
werden sollte.*” Eitelberger behielt hingegen seine Haltung auch nach der in seinem
Vortrag antizipierten Reichsgriindung vom Januar 1871 zunichst bei, was die Publika-
tion desselben als eigenstindige Schrift in diesem Jahr nahelegt. Eine Gefahr fiir die
Integritit Osterreichs sah Eitelberger nicht im aufstrebenden Deutschland, sondern
vielmehr in den Nationalbewegungen der slawischen und romanischen Nationalititen

Cisleithaniens.*®

43 Ebenda, S. 24f.

44 Ebenda, S. 29. — In einer 1878 verfassten und 1879 veroffentlichten Schrift Gber Friedrich von
Schmidt bekriftigte Eitelberger diese Sichtweise. Wenn Wien nun auch kein politischer »Vorort der
deutschen Nation« mehr sei, so habe es diese Rolle auf architektonischem Gebiet unbestritten bei-
behalten (R. EITELBERGER vON EDELBERG, Friedrich Schmidt. Biographische Skizze [geschrieben
1878],in: DERS., Gesammelte kunsthistorische Schriften, I [zit. Anm. 3], S. 380—426, hier S. 388).

45 E1TELBERGER, Osterreichische Kunst-Industrie (zit. Anm. 36), S. 14.

46 Ebenda, S. 30.

47 A. GoTTsMANN, Staatskunst oder Kulturstaat? Die Kunstpolitik im Selbstverstindnis der Donau-
monarchie/Staatliche Kunstpolitik in Osterreich 18481914 (Schriftenreihe des Osterreichischen
Historischen Instituts in Rom, 1), Wien/Koln/Weimar 2017, S. 228f.; D. REyNoLDs-CORDILEONE,
The Austrian Museum for Art and Industry: Historicism and National Identity in Vienna 1863—
1900, in: Austrian Studies, 16, 2008 (From »Ausgleich« to »Jahrhundertwende«: Literature and
Culture, 1867-1890), S. 123-141, hier S. 140f. — Beide Autoren zitieren Eitelbergers Schrift zum
Deutsch-Franzosischen Krieg und bemerken auch die daraus hervorgehende deutschfreundliche
Haltung des Autors (GoTTsMANN, Staatskunst oder Kulturstaat, 2017, S. 65 f.; REynoLps-Cor-
DILEONE, Austrian Museum, S. 127). Gleichwohl findet diese Haltung und Eitelbergers Gebrauch
des Begriffspaares in den Schlussfolgerungen der beiden Uberblickswerke m. E. keine angemessene
Berticksichtigung.

48 E1TELBERGER, Osterreichische Kunst-Industrie (zit. Anm. 36), S. 18£,S. 24,S. 33 £,
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Franzosische Architektur als Gegenbild

In Frankreich sah Eitelberger Osterreichs grofiten Konkurrenten auf dem fiir die heimi-
sche Kunstindustrie wichtigen deutschen Markt. Er beklagte eine Hegemonie schlech-
ten franzésischen Geschmacks, der »wie ein Alp auf der deutschen wie auf der dsterrei-
chischen Kunstindustrie« laste und Publikum und Produzenten in Beschlag nehme.*’
Bereits 1853 hatte Eitelberger mit Blick auf das zeitgendssische Architekturgesche-
hen in Frankreich eine »franzésische Krankheit« diagnostiziert und damit die Begeis-
terung dortiger Gelehrter und Kiinstler fiir byzantinische Kunst gemeint. Letztere sei
das Produkt einer barbarischen Verfallszeit, des Niedergangs der antiken Kultur, einer
Zeit, in der »Fiulnif [sic!] in alle Adern des Lebens sich einnistete«.’® Das fiir ihn nicht
nachvollziehbare Interesse an dieser Kunst deutet Eitelberger als Gegenreaktion auf
tiberhastete Modernisierungsprozesse im Zuge der Industrialisierung und als »polaren
Gegensatz zu den Ausartungen des Sozialismus und Kommunismus« (gemeint ist die
klassizistische Revolutionsarchitektur der Zeit um 1800).°! Tatsichlich verband sich mit
dem Riickgrift auf byzantinische Gestaltungsmuster in der Kirchenbaukunst die Hoft-
nung katholischer Kreise in Frankreich auf eine christliche Erneuerung (so etwa im Fall
der von Léon Vaudoyer entworfenen Kathedrale Sainte-Marie-Majeure in Marseille,
die 1852 begonnen wurde).” Durch eine Suche nach byzantinischen Traditionslinien
in der romanischen Bautradition Frankreichs (insbesondere in Aquitanien) wurde der
Stil zudem national aufgewertet.”® Eitelberger schloss hingegen auf »tiefe Verirrungen
des Geschmackes der [franzosischen] Nation, auf eine Verwirrung der geistigen und
sittlichen Grundlagen des Volkes«.** Seine Thesen illustrierte er anhand der 1844 ge-
weihten Kirche Saint-Vincent-de-Paul (»hl. Vinzenz und hl. Paul«), die unter wesent-
licher Beteiligung des Architekten Jakob Ignaz/Jacques Ignace Hittorf errichtet und
nach dessen Vorgaben in Anlehnung an byzantinische Mosaiken polychrom ausgemalt
wurde (Abb. 2).°* Die Termini, mit denen Eitelberger diesen und andere Bauten be-
schreibt (»Ausartung des Geschmackes«, »buntes Flitterwerk«, Produkt eines »extra-
vaganten Geistes«, »Theatereffekte«), tauchen so oder dhnlich in seinen Auﬁerungen zZu

49 E1TELBERGER, Der Einfluf} (zit. Anm. 36), S. 1.

50 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3),S. 11.

51 Ebenda, S. 11 £, hier S. 12.

52 B. BErepoLL, Léon Vaudoyer. Historicism in the Age of Industry, New York (u.a.) 1994, insb.
S. 2481, S. 258-265,S. 274.

53 J. B. BuLLEN, Byzantium Rediscovered. The Byzantine Revival in Europe and America, London/
New York 2003, S. 57-59.

54 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 12.

55 M. K1ENE, Jacques Ignace Hittorft: précurseur du Paris d’'Haussmann, Paris 2011, S. 89—94.
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Abb. 2: Paris, Saint-Vincent-de-Paul, Jacques Ignace
Hittorf, 1792-1867, Blick aus dem Mittelschiff zum
Sanktuarium.

franzésischer Architektur immer wieder auf. Der Autor scheint dabei allerdings weniger
von den Bauten auf die franzosische »Volkspsychologie« geschlossen zu haben, als dass
er von stereotypen Annahmen tber die Beschaffenheit des franzésischen »Nationalcha-
rakters« ausging und diese in die Architektur gleichsam hineinlas. Im Fall der Kirche
Saint-Vincent-de-Paul war es da auch unerheblich, dass ihr Entwerfer eigentlich aus
K&ln stammte und wiederholt die Staatsbiirgerschaft gewechselt hatte.”®

Wie Richard Kurdiovsky gezeigt hat, fungierte franzdsische Architektur, nament-
lich diejenige des seit 1852 systematisch zum urbanen »Sinnbild des Second Em-
pire« umgestalteten Paris, zugleich als »Vor- und Gegenbild« des Ausbaus Wiens zur
imperialen Metropole. Dabei wurde Paris zwar als Kunstzentrum wahrgenommen,
diese Kunst jedoch oftmals als prunksiichtig, oberflichlich, modisch, gedankenlos
und lediglich auf schénen Schein aus abgewertet.”” Gingige deutschnationale Kli-
schees vom Wesen der Romanen, die typischerweise mit dem angeblichen geistigen
und seelischen Tiefgang der Deutschen, ihrer Innerlichkeit, kontrastiert wurden, klin-

56 Ebenda,S. 9.

57 R.Kurp1ovsky, »Die baulichen Vorginge in Paris liefen so vieles fiir Wien hoffen [...]«. Paris als
Vor- und Gegenbild der Architektur der friihen Ringstraflenzeit, in: N1eruaus (Hg.), Der Ring.
Pionierjahre einer Prachtstrafle (zit. Anm. 5), S. 51-55.
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gen hier durch.®® Solcherlei Kritik bezog sich keinesfalls nur auf neobyzantinische
Bauten: So geiflelte Eitelberger 1869 die Rezeption franzésischer Barockarchitektur
durch Schiiler van der Niills in Wien, weil sie »nicht unser Fleisch und Blut« sei. »Das
Romanische, mag es wilsch oder frinkisch sein, bleibt uns ewig fremd.«** Hinter-
grund solcher Auerungen kénnten, wie Kurdiovsky bemerkt, neben der national auf-
geheizten Stimmung zur Zeit des Deutsch-Franzésischen Kriegs und wirtschaftlicher
Rivalitit durchaus auch die aulenpolitischen Beziehungen zwischen Frankreich und
Osterreich gewesen sein.®® So musste Osterreich 1866 nach dem Dritten Italienischen
Unabhingigkeitskrieg und der Niederlage gegen das mit Italien verbiindete Preufen
bei Koniggritz seine venezianischen Besitzungen an Frankreich abtreten, das ebenfalls
mit Italien verbindet war und Venetien schlieflich an dieses weiterreichte. Bezeich-
nenderweise wurde die 1869 eingeweihte Hofoper (Abb. 1), die nicht zuletzt Beziige
zu franzdsischer Architektur aus Spitgotik und Renaissance aufweist, vom kritischen
Wiener Publikum bekanntlich als »Koniggritz der Architektur« diffamiert.*

Wias vor diesem Hintergrund zunichst erstaunt, ist die uneingeschrinkte Begeiste-
rung, mit der sich Eitelberger 1878 wiber die von Heinrich Ferstel entworfene Votivkir-
che, errichtet 1856—1879 (Abb. 3), duflert: In diesem »herrlichsten Denkmale der got-
hischen Kunst des 19. Jahrhunderts« habe der Architekt franzosische und deutsche Go-
tik »auf das Gliicklichste vereinigt«.®* Wihrend Eitelberger in seiner Schrift von 1853
noch statt »Gotik« den Terminus »altdeutscher Stil«*® verwendete, scheint die nationale
Konnotation dieses Baustils fiir ihn am Ende der 1870er Jahre in den Hintergrund ge-
treten zu sein, zumal die historischen Urspriinge der Gotik in Frankreich zwischen-
zeitlich allgemein anerkannt waren. Bereits 1856 reflektierte Eitelberger den Gebrauch
nationaler Zuschreibungen wie »germanischer Styl« in der stilistischen Terminologie
zur mittelalterlichen Baukunst kritisch. Weder eine ausschlieflich nationale noch eine
ausschlieflich kirchliche Deutung dieser Stile sei historisch richtig. Gleichwohl ver-

58 Vgl. etwa: EITELBERGER, Der Einflufl (zit. Anm. 36). — Dem Topos der »deutschen Innerlichkeit«
als Deutungsmuster deutscher Kunst und kulturkritischer Anforderung an dieselbe sollte noch eine
lange Karriere bevorstehen, zu deren wichtigsten Stationen J. LANGBEHNS Rembrandt als Erzieher
(»Von einem Deutschen, Leipzig 1890, zahlreiche Neuauflagen) und W. PINDERS Der Naumburger
Dom und seine Bildwerke (Berlin 1925) zihlen.

59 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Eduard van der Null und August v. Siccardsburg, in: Zeitschrift
fiir bildende Kunst, 4, 1869, S. 177-187,S. 214—218, S. 244—249, hier S. 249.

60 Kurp1ovsky, Paris als Vor- und Gegenbild (zit. Anm. 57), S. 52.

61 PoTscuNEr/Franz, Wiener Styl (zit. Anm. 19), S. 282.

62 R.EITELBERGER VON EITELBERGER, Heinrich Ferstel und die Votivkirche [geschrieben 1878], in:
DERS., Gesammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 3), S. 271348, hier S. 278, S. 291.

63 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 10.
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Abb. 3: Wien, Votivkirche, Heinrich Ferstel, Ansicht
und Grundriss, in: Denkmaler der Kunst. Zur Uber-
sicht ihres Entwicklungs-Ganges von den ersten
Versuchen bis zu den Standpunkten der Gegen-
wart, 2: Denkmaler der romantischen Kunst (hg.
von W. Lubke/C. von Lutzow), 3. verb. u. verm.
Aufl., Stuttgart 1879, S. 137, Taf. LVIII.

weise der Ausdruck »gothisch« zu Recht auf das in diesem Stil enthaltene »germanische
Element«.* Im Fall der Votivkirche war die zweifellos auch 1878 noch vorhandene
sakrale Konnotation der Gotik jedoch fiir die Stilwahl mit ausschlaggebend.®® Sie war
besonders dazu geeignet, die Einheit von Monarchie und Kirche als Leitidee des Baus
zu verkorpern, der als Denkmal an ein gescheitertes Attentat auf den Kaiser von 1853
fungierte.®® Diese Umstiinde kénnten eine Adaption franzésischer Bauformen in den
Augen Eitelbergers hier gerechtfertigt haben.®”

64 EITELBERGER, Der Romanische Baustyl (zit. Anm. 31),S. 119-121.

65 PorscuNeEr/Franz, Wiener Styl (zit. Anm. 19), S. 282.

66 A.Nieruaus, Die Dynastie setzt Zeichen. Votivkirche, Hofburg, Heldenplatz, in: Der Ring. Pio-
nierjahre einer Prachtstrafle (zit. Anm. 5), S. 142—159, hier S. 144.

67 Die Beobachtung Elisabeth Springers, nach der sich die negativen Urteile Wiener Kunstkritiker
tber franzosische Architektur auf den Profanbau konzentriert hitten, scheint hier bestitigt, findet
jedoch in Eitelbergers Ausfilhrungen zum byzantinischen Kirchenbau einen Widerspruch (Sprin-
GER, Wiener Ringstrafle [zit. Anm. 25], S. 428).
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Die >Wiener Renaissance« als Ideal

Dass Eitelberger, wie gesehen, 1853 eine Anlehnung an »italienische Kunsttraditionen
in Italien«, an »deutsche in Deutschland« und an »heimische« Traditionen in Osterreich
forderte und noch 1869 eine Rezeption nicht nur »frinkischer«, sondern auch »wil-
scher« Kunstformen wegen ihrer »Fremdheit« verwarf, bedarf besonderer Beachtung.
Gilt er doch gemeinhin als grofler Forderer und >Chefideologe« der sogenannten Wie-
ner Renaissance — jenes Stilkonzepts, das seine formalen Vorbilder vorrangig in der Pa-
lazzoarchitektur des italienischen Cinquecento hatte. Bauten solchen Stils wurden seit
Mitte der 1860er Jahre in Wien errichtet und dominierten bald die Ringstrafie und das
Bild der Stadt.®® In dem eingangs erwihnten, programmatisch Die Renaissance in Wien
betitelten Vortrag, mit dem Eitelberger die kunstgewerblichen Vorlesungen im gerade
fertiggestellten . &. Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie Anfang Dezember
1871 eroffnete und der anschliefend in der Neuen Freien Presse veroffentlicht wurde,®
charakterisierte er diesen Stil — als einer dessen wichtigsten Vertreter der Museumsbau
(Abb. 4) selbst gilt’® — folgendermaflen: »Die Stadtanlagen des modernen Wien sind
die glinzendste Frucht einer selbststindigen geistigen Arbeit der Kaiserstadt; sie ha-
ben keinen fremdlindischen Charakter, sie sind specifisch wienerisch; sie haben etwas
von dem heiteren, leichtlebigen und genufistichtigen Wienerthum an sich.« Auch von
auswirts kommende Architekten hitten sich diesem »eigenartigen Kunstgenius« fii-
gen miissen, die »Renaissance hat hier entschieden gesiegt«.”* Die sWiener Renaissance«
zeichne sich zum einen durch kiinstlerische Individualitit in der Rezeption italieni-
scher Architekturformen mit Anleihen aus der griechischen Antike aus.”” Zum anderen

68 Zur Renaissance-Rezeption in Wien im zentraleuropiischen Kontext vgl. T. HaceN, Gesellschaftli-
che Ordnungsvorstellungen in der siebenbiirgischen Architektur um 19oo, unveréftentl. Diss., Hei-
delberg 2016, S. 120-126.

69 [E1TELBERGER], Die Renaissance in Wien (zit. Anm. 4).

70 R. Franz, Vom Kaiserforum zum Exerzierplatz. Die Errichtung und Architektur des k.k. Oster-
reichischen Museums fiir Kunst und Industrie am Stubenring, in: Kunst und Industrie. Die An-
finge des Museums fiir angewandte Kunst in Wien (Ausst. Kat. MAK — Osterreichisches Museum
fiir angewandte Kunst, 31. Mai-3. September 2000, hg. von P. NoevER), Ostfildern-Ruit 2000,
S. go—102, hier S. 98—102.

71 Nur wenige Monate zuvor hatte Eitelberger mit Blick auf von auswirts kommende Architekten wie
Semper und Schmidt den deutschen Anteil am Wiener Baugeschehen unterstrichen (s. o.), wih-
rend er nun die Integrationskraft des Wiener Lokalkolorits hervorhob. Die dabei implizit gegebene
offene Definition eines nicht nur per Geburt zu erwerbenden Wienertums diirfte auch fiir den aus
dem mihrischen Olmiitz stammenden Eitelberger selbst von Relevanz gewesen sein.

72 Bei der Zuschreibung kiinstlerischer Individualitit hinsichtlich der Re-Interpretation histori-
scher Formen handelt es sich um einen festen Topos im Architekturdiskurs des 19. und frithen
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kennzeichne sie eine Auffassung von Malerei und Skulptur als integralem Bestandteil
von Architektur.

Die nach dem bisher Gehérten tiberraschend positive Bewertung des Riickgriffs auf
>fremdex italienische Bauformen wird also zum einen aus einer vorgeblich dem Wie-
ner Lokalkolorit entsprechenden Aneignung dieser Formen gerechtfertigt. Bereits 1864
hatte der Wiener Stadtarchivar, -bibliothekar und profilierte Kunstkritiker Karl Weif3
seine Priferenz fur italienische Vorbilder mit der geographischen Lage Wiens begriin-
det, die bereits im 17.und in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts zu einer Rezeption
des italienischen Palazzo gefiihrt habe.” Auch in einem Artikel in der Wiener Neuen
Freien Presse vom Mai 1866 wurde das Italienische mit dem Hinweis auf eine Rezepti-

onstradition italienischer Architektur im Wiener Bauwesen der frithen Neuzeit gleich-

sam domestiziert.”*

Zum anderen, so Eitelberger 1871, entspreche der Blick nach »Hellas« oder nach
Florenz und in die Toskana dem »Zuge der humanistischen Bildung des deutschen Vol-
kes«.” Der Fokus speziell auf die Florentiner bzw. toskanische Renaissance weist ihn
wiederum als Vertreter des liberalen Burgertums aus, das sich seit Jakob Burckhardts
Schriften im besonderen Mafle mit den wirtschaftlich erfolgreichen und politisch

20. Jahrhunderts, der positiv besetzt stets zur abgrenzenden Selbstbeschreibung gebraucht wurde
(vgl.J. Vysirav, The Vienna School of Art History and (Viennese) Modern Architecture, in: Jour-
nal of Art Historiography, 1, 2009 (https://arthistoriography.files.wordpress.com/2011/02/me
dia_139133_en.pdf[16.05.2018]), S. 1—17, hier S. 6 f.). Dies war insb. dann der Fall, wenn Distanz
zu den Hinterlassenschaften der jeweils vorangehenden Architektengeneration geschaffen werden
sollte. Dem biirgerlich-liberal gesinnten Eitelberger diente dieser Topos auch dazu, die klassizisti-
sche Architektur der Restaurationszeit als Sinnbild einer repressiv-zentralistischen Politik des Staa-
tes zu diffamieren, die zu einer akademisch-strengen, historische Vorbilder lediglich imitierenden
Einheitsarchitektur gefithrt habe (vgl. N. O. [R. E1TELBERGER vON EDELBERG], Einige Bemer-
kungen uber Kunst und Kunstzustinde in Pesth, in: Deutsches Kunstblatt. Zeitschrift fir bildende
Kunst, Baukunst und Kunstgewerbe. Organ der Kunstvereine in Deutschland, VI, H. 20, 17.05.1855,
S. 173-175, hier S. 173 f.; zur Publikationstitigkeit Eitelbergers unter dem Pseudonym »N. O.«
im Deutschen Kunstblatt siche den Beitrag von E. Ziemer in diesem Band; zu Eitelbergers Haltung
gegeniiber dem Bauwesen der Restaurationszeit siche: RAMPLEY, Vienna School [zit. Anm. 23],
S. 143; SPRINGER, Wiener Ringstrafle [zit. Anm. 25], S. 29£.).

73 K. W[Eiss], Die Architektur des neuen Wien, I, in: Oesterreichische Wochenschrift fiir Wissen-
schaft, Kunst und offentliches Leben. Beilage zur k. Wiener Zeitung, 1864, Bd. 4, S. 1551-1555,
hier S. 1554; vgl. dazu: SPRINGER, Wiener Ringstrafle (zit. Anm. 25), S. 429; J. RUDIGER, Die
monumentale Universitit. Funktioneller Bau und reprisentative Ausstattung des Hauptgebdudes
der Universitit Wien, Wien/K6ln/Weimar 2015, S. 189—191.

74 O. A., Die Franzosen in der Wiener Architektur, in: Neue Freie Presse, III, Nr. 604, 16.05.1866,
Abendblatt, S. 4.

75 [ErTELBERGER], Die Renaissance in Wien (zit. Anm. 4).
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Abb. 4: Wien, k.k. Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie (heute MAK), Heinrich Ferstel, 1868
1871.

michtigen Familien dieser Epoche und ihrer Kunst identifizierte.”® Er entspricht aber
eher nicht der gebauten Realitit in Wien, wo Formengut rémischer und venezianischer
Provenienz vorherrschend ist. Auch an der Fassade des Osterreichischen Museums be-
schrinken sich die toskanischen Beziige auf die kiinstlerische Ausstattung mit Sgraffiti
und glasierten Majolikamedaillons in der Art des Luca della Robbia. Es stellt sich die
Frage, inwieweit die gehédufte Rezeption italienischer Renaissanceformen im Wiener
Monumentalbau seit Mitte der 1860er Jahre und namentlich seit dem Bau des Oszerrei-
chischen Museums 1868—1871 mehr ist, als nur Teil eines vom aufstrebenden Biirgertum
getragenen internationalen Trends. So wire in Erwigung zu zichen, ob hier kultureller
Revisionismus eine Rolle gespielt haben konnte, der auf das Ende der habsburgischen

76 In Eitelbergers Privatbibliothek waren vorhanden: J. BurckuarDT, Die Cultur der Renaissance
in Italien. Ein Versuch, Basel 1860 u. DERs., Geschichte der Renaissance in Italien (Geschichte
der Baukunst, begr. von F. Kugler, 4.1), Stuttgart 1868. — Lobende Erwihnung finden diese Werke
Burckhardts und sein besonders breitenwirksamer Kunstfihrer Der Cicerone: Eine Anleitung zum
Genuss der Kunstwerke Italiens (Basel 1855) in: EITELBERGER, Die deutsche Renaissance (zit.
Anm. 1), S. 373. —Julia Rudiger betont die Bedeutung der kunsthistorischen Lehre Eitelbergers fiir
die Verbreitung der Ideen Burckhardts in Wien (RODIGER, Die monumentale Universitit, 2015 [zit.

Anm. 73], S. 189).
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Herrschaft in der Toskana und in Venetien 1859 bzw. 1866 reagierte.”” Dass eine vor-
schnelle unikausale Deutung allerdings fehl am Platz ist, zeigt eben die grofle Verbrei-
tung gerade auch von Vorbildern aus der romischen Palastarchitektur.

Die Frage, was Eitelberger bewogen haben kénnte, binnen kurzer Zeit einen schein-
bar radikalen Kurswechsel hinsichtlich der Eignung italienischer Vorbilder fur die
Wiener Architektur zu vollziehen, ist somit nicht leicht zu beantworten. Diana Rey-
nolds-Cordileone nimmt an, dass die »kleindeutsche Losung« der Deutschen Frage, die
mit der Reichsgriindung infolge des Deutsch-Franzésischen Krieges zementiert wurde,
deutschliberal orientierte Osterreicher wie Eitelberger in eine Identititskrise gestiirzt
hitte.”® Wiener Kunsttheoretiker um Eitelberger hitten daraufhin die sWiener Renais-
sance« als Teil eines transnationalen Identititsangebots der Donaumonarchie propa-
giert. Als mafigebliches Gegenbild hitte dabei das Konzept einer national aufgefassten
sdeutschen Renaissance« fungiert, wobei Reynolds-Cordileone die Popularisierung die-
ses Stils auf der »Allgemeinen Kunst- und Kunstindustrie-Ausstellung alter und neuer
deutscher Meister sowie der deutschen Kunstschulen« in Miinchen von 1876 als ent-
scheidenden Anstof8 ausmacht.”

Dem ist entgegenzuhalten, dass die deutschnationale Haltung Eitelbergers, wie ge-
sehen, weder durch den Krieg noch durch die Reichsgriindung beeintrichtigt, ja eher
noch beférdert wurde. Die Wahl der Vorbilder fiir die 'Wiener Renaissance« begriindete
er nicht zuletzt aus der Bildungstradition des »deutschen Volkes« heraus. Das Stilkon-
zept war eine Kopfgeburt des deutschliberalen Wiener Bildungsbiirgertums, das einen
Anspruch auf kulturelle Hegemonie und Fithrung der Gesamtmonarchie erhob, der sich

77 Ein paralleles Phinomen zeigt sich in der Kunstgeschichtsschreibung Eitelbergers zum Friaul nach
dem Verlust des Gebiets an das vereinigte Italien (vgl. Aur DER HEYDE, Il Friuli [zit. Anm. 23],
S. 26). — Andreas Gottsmann, der seine Studie zur Kunstpolitik in der Donaumonarchie vorrangig
auf Archivbestinde stitzt, die die Tatigkeit der Zentralbeh6rden dokumentieren, und Kunst und
Architektur sowie diese betreffende zeitgenossische Publikationen und aktuelle Sekundirliteratur
weitgehend aufler Acht lisst, kommt zu einem vollig anderen, erstaunlichen Ergebnis: Er konsta-
tiert eine »Marginalisierung der Identita italo-austriaca nach 1866, die »negative Riickwirkungen
auf die Realisierung einer tiberregionalen habsburgischen Gesamtstaatsidee« gehabt habe (GoTTs-
MANN, Staatskunst oder Kulturstaat [zit. Anm. 47], S. 29). Demnach wurde ein kulturelles Entge-
genkommen gegentiber den Italienern, die nach dem Verlust Lombardo-Venetiens auf Reichsgebiet
verblieben waren, in der Verwaltung als zu riskant gewertet (ebenda, S. 28). — Versucht man, beide
Befunde zusammen zu denken, ergibt sich eine aus Sicht dieser Italiener reichlich absurde Situa-
tion: Wihrend ihre kulturelle Autonomie nach 1866 keine weitere Forderung staatlicherseits erhielt,
wurde »ihr« Architekturerbe zur idealen Verkorperung Wiener Wesensart und damit des Reiches
erhoben.

78 REYNOLDS-CORDILEONE, Austrian Museum (zit. Anm. 47), S. 126 f.

79 Ebenda, S. 123f, 5. 128, S. 140f.
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auch gegen den Partikularismus der Nationalititen richtete — nur insofern kann die
Rede von einem transnational aufgefassten Stil sein. In seinem Text zur Renaissance in
Wien entwarf Eitelberger — bereits fiinf Jahre vor der Miinchner Ausstellung und, ohne
dass die >deutsche Renaissance« dabei eine Rolle spielte — ein Pariser und ein Berliner
Gegenbild zu derselben. So hob er hervor, dass in Berlin im Gegensatz zu Wien »scha-
blonenhaft [...] nach den Recepten des modernen Classicismus« gearbeitet werde, in
Paris hingegen »nach den Schablonen der franzésischen Renaissance friherer Jahrhun-
derte«. Letztere sei zwar »specifisch national, jedoch »nicht frei von einem barocken
Beigeschmacke« und férdere wenig die Malerei und Skulptur. »Sie nimmt daher in der
Geschichte der europiischen Civilisation, insbesondere der italienischen Renaissance
gegeniiber, eine untergeordnete Stellung ein.«*® Mit dhnlichen Argumenten hatte sich
schon der erwihnte Beitrag in der Wiener Neuen Freien Presse von 1866 gegen eine
Rezeption von Renaissancearchitektur franzdsischer Provenienz in Wien gewandt. Hier
benannte der unbekannte Autor die Vermischung gotischer Konstruktionsprinzipien
mit Renaissancedekor als Kennzeichen dieser Epoche in Frankreich, wihrend die italie-
nische Renaissance in einer fast ungebrochenen klassischen Tradition stehe und unmit-
telbar an der griechischen Antike geschult sei.®" Stilreinheit hatte bei Eitelberger wie
gesehen schon 1853 als ein zentrales Bewertungskriterium von Architektur gegolten.
Uber die Architektur der Nachschinkelzeit in Berlin referierte er:

Der Purismus der heutigen Berliner Architektur ist schulmifig trocken. [...] Die Niichtern-
heit, die sich tiber die Architektur der Kaiserstadt an der Spree ausbreitet, driickt wie ein Alp
auf die gesammte Kunst und Kunst-Industrie und contrastirt stark mit den lebendig bewegten

Formen der Renaissance-Bauten in Wien.%?

Eitelbergers Schiiler Albert Ilg griff diesen Topos einer Wesensverschiedenheit der Ar-
chitektur der beiden Hauptstidte® auf und deutete sie dezidiert auch als Folge eines Ge-

80 [E1TELBERGER], Renaissance in Wien (zit. Anm. 4), S. 4.

81 O. A., Franzosen in der Wiener Architektur (zit. Anm. 74), S. 4.; siche dazu: SPRINGER, Wiener
Ringstrafle (zit. Anm. 25), S. 429f.; RUDIGER, Die monumentale Universitit (zit. Anm. 73), S. 191 f.

82 [E1TELBERGER], Renaissance in Wien (zit. Anm. 4), S. 4.

83 Eitelberger bekriftigte seine Vorstellungen von einem »heiteren, leichtlebigen und genufisiichtigen
Wienerthumg, das sich deutlich vom Berliner »Verstandesmensch« mit seiner Neigung zu Kritik
und Negation sowie zu »altpreulischer Sparsamkeit« unterscheide, auch in anderem Zusammen-
hang (R. EITELBERGER vON EDELBERG, Ein Ausflug nach Berlin im Frithjahr 1882, Wien 1882,
S. 18—31, abgedruckt in: Die Berliner Museumsinsel. Impressionen internationaler Besucher [1830—
1990]. Eine Anthologie [hg. von B. Savoy/P. Siss1s], Wien/K6ln/Weimar 2013, S. 121-125, hier
S.121).




194 Timo Hagen

gensatzes von sinnenfrohem 6sterreichischem Katholizismus und sprodem preuflisch-
deutschem Protestantismus.®* Dass auch bei Eitelberger, der sich 1879 vordergriindig
gegen eine Beriicksichtigung konfessioneller Gesichtspunkte bei der Erérterung archi-
tektonischer Fragen aussprechen sollte,* stereotype Auffassungen von Protestantismus
bei der Bewertung preuflischer Architektur eine Rolle spielten, darf angesichts seines
Aufsatzes zur kirchlichen Architektur von 1853 vermutet werden. Darin heifdt es iber
den »niichternen Protestantismus« norddeutscher Prigung, dieser habe »fast alles abge-
streift, was auf eine selbststindige Kunstentfaltung im religiésen Geiste deuten kénnte.
In den Zeiten seiner Kulmination ist nichts dafir geschehen.« Er schliefit mit der ver-
nichtenden Feststellung, die dreihundertjihrige Existenz des norddeutschen Protestan-
tismus gehe »in den Blittern der Kunstgeschichte [fast] spurlos vortiber«.®

1866 attestierte ein unbekannter Autor dem 1863—1865 errichteten Neubau des
Akademischen Gymnasiums in Wien (Abb. 5), welches der aus einer norddeutschen
Pastorenfamilie stammende Konvertit Friedrich Schmidt entworfen hatte, »puritanische
Strenge«.®” Dem hitte Eitelberger, der Schmidt persénlich schitzte und der Ansicht
war, das in Wiirttemberg geborene und aufgewachsene »Schwabenkinde« habe sich auf-
grund einer »Stammverwandtschaft« des schwibischen mit dem »Wiener Volksstammc«
in Wien rasch »acclimatisirt«, wohl nicht zugestimmt.*® Der lange Atem solcher Kate-
gorisierungen in der deutschsprachigen Architekturkritik zeigte sich aber kiirzlich in
einem Feuilletonartikel der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung zur Barockarchi-
tektur und deren Nachbauten des 21. Jahrhunderts in Potsdam. Darin fragen die bei-
den Autoren Niklas Maak und Claudius Seidl, »ob das pietistische, von protestantischer

84 P. StacHEL, Albert Ilg und die »Erfindung« des Barocks als 6sterreichischer »Nationalstilc, in: Ba-
rock — ein Ort des Gedichtnisses. Interpretament der Moderne/Postmoderne (hg. von M. CsA-
kY/F. CELESTINI/U. TRAGATSCHNIG), Wien/Koln/Weimar 2007, S. 101-152, hier insb. S. 130f.,
S. 134-136; DERs., »Vollkommen passende Gefifle« und »Gefifle fremder Form«. Die Kritik des
Kunsthistorikers Albert Ilg (1847-1896) an der Architektur der Wiener Ringstrafle, ihr identi-
tatspolitischer Hintergrund und ihre kunstpolitischen Auswirkungen, in: East Central Europe, 23,
2006, H. 1,S. 269—291, hier insb. S. 276 f,, S. 281-286. — Die Rolle der sWiener Renaissance< nahm
bei Ilg allerdings der (Neo-)Barock ein. — Zur Bedeutung Eitelbergers und Ilgs fiir die Idee eines
habsburgischen Reichsstils siehe T. Hacen, K. u. k. Militirbauten als Reprisentanten der Gesamt-
monarchie in der siebenbiirgischen >Peripheries, in: Die Reprisentation der Habsburg-Lothringi-
schen Dynastie in Musik, visuellen Medien und Architektur 1618—1918/Representing the Habs-
burg-Lorraine Dynasty in Music, Visual Media and Architecture 1618—-1918 (hg. von W. TELEsKO),
Wien/Kéln/Weimar 2017, S. 205—223, hier insb. S. 212—215.

85 EITELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 44), S. 398.

86 E1TELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 29.

87 O. A., Franzosen in der Wiener Architektur (zit. Anm. 74), S. 4.

88 EITELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 44), S. 388 f.
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Abb. 5: Wien, Akademisches Gymnasium, Friedrich Schmidt, 1863-1865.

Wortwortlichkeit beseelte Preuflen und die gegenreformatorische Sinnlichkeit des Ba-
rocks, deren Ausdruck ja zu fassen versucht, was mit den Fesseln der Begriffe nicht
festzuhalten ist, ob diese beiden jemals etwas miteinander anzufangen wussten«.®” Mit
Blick auf den »karg und gipsern« wirkenden kiirzlich rekonstruierten Barberini-Palast
heif’t es, »diese Kulissenhaftigkeit, das Gipserne und Groflspurige, das dann am Res-
sourcenmangel scheitertc, sei »ja die eigentliche Potsdamer Traditiong, seit Friedrich II.
Bauten nach italienischen Vorbildern errichten lief.*°

Bei Eitelberger bewirkten die Umbriiche von 1871 nicht eine Abkehr vom deutsch-
nationalen Denken, wohl aber eine Hervorhebung lokaler, regionaler und konfessionel-
ler Eigenheiten der Deutsch-Osterreicher in Wien.” Insofern diente Eitelberger das
Konzept der sWiener Renaissance« in der Tat dazu, die Reichs- und Residenzstadt und
damit Osterreich im Konzert der europiischen Michte nach den Kriegsniederlagen
und der Griindung des Deutschen Reiches als eigenstindige Macht neu zu positionie-
ren, wie Ilona Sarmany-Parsons schreibt.” Einige Jahre spiter sollte Eitelberger dann

89 N. Maak/C. SeipL, Make Potsdam schon again, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung,
Nr. 13,02.04.2017,S. 41 £, hier S. 41.

9o Ebenda, S. 42.

91 Zum komplexen Verhiltnis von deutscher und osterreichisch-imperialer Identitit in Eitelbergers
Schriften siehe auch: RampLEY, Vienna School (zit. Anm. 23), S. 145 f.

92 Vgl. I. SARMANY-Parsons, Wahlverwandtschaften in der Architektur des Historismus in der Do-
naumonarchie. Eine architekturhistorische Skizze, in: Mitteleuropa. Idee, Wissenschaft und Kultur
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die angebliche Fihigkeit des »Wiener Volkscharakters«, Externes, namentlich das geis-
tige Gut »anderer deutscher Stimme«, zu domestizieren, dazu dienen, ein Fortleben des
sgroRdeutschen Gedankens« in Wien zu insinuieren, wihrend er »dem Berliner« geis-
tigen Partikularismus unterstellte.”® Das Einsetzen des Kulturkampfes im Deutschen
Reich im Laufe des Jahres 1871 dirfte fiir die in der Architekturkritik hervortretende
katholisch-protestantische Polarisierung keine Rolle gespielt haben, war Eitelberger als
Liberaler doch alles andere als klerikal gesinnt.”

Wie wenig relevant die Baugestalt selbst fiir Eitelbergers Architekturkritik bisweilen
war, veranschaulicht im Ubrigen der Fall des Gebiudes der Ungarischen Akademie der
Wissenschaften in Budapest von 1862—1865 (Abb. 6). Am vom Berliner Architekten
Friedrich August Stiiler entworfenen Akademiebau beobachtete Eitelberger den »kiih-
len Classicismus der Berliner Schule«,” obgleich diese dekorreiche und plastisch stark
durchgebildete Adaption venezianischer Seicento-Architektur mit Berliner Bauten der
Nachschinkelzeit wie Stiilers ab 1843 erbautem Neuem Museum (Abb. 7) kaum etwas
gemein hat. Maflgeblich fiir das Urteil diirfte der Arger dariiber gewesen sein, dass im
nach Autonomie strebenden Ungarn dieser Reprisentationsbau nicht nach einem Alter-
nativentwurf Heinrich Ferstels ausgefiihrt wurde.”® Dem aus dem Wiener Biirgertum
stammenden Entwerfer des Osterreichischen Museums attestierte Eitelberger, »als Archi-
tekt der echteste Ausdruck des heutigen 6sterreichischen Volksstammes« zu sein.”” Dass
Eitelbergers Konzept einer dem Berliner Bauwesen tiberlegenen sWiener Renaissance«
dort nicht auf ungeteilte Zustimmung stief3, verwundert kaum. So wurde sein gleichna-
miger Beitrag in der Berliner Deutschen Bauzeitung mit dem distanzierend-spottischen
Vorsatz eingeleitet, es handele sich um Eitelbergers »Glaubensbekenntnis«.”®

Die Planungs- und Bauphase des Oszerreichischen Museums 1866—1871, in welche
Eitelberger als Museumsdirektor mafigeblich involviert war, fillt, dies sei abschliefend
nochmals unterstrichen, wohl nicht von ungefihr mit seinem Sinneswandel hinsicht-
lich der Vorbildhaftigkeit italienischer Renaissanceformen zusammen. Der rund einen

im 19. und 20. Jahrhundert. Beitrige aus osterreichischer und ungarischer Sicht (Zentraleuropa-
studien, 4, hg. von G. R. PLascuka), Wien 1997, S. 145—174, hier S. 172.

93 E1TELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 44), S. 389.

94 Vgl.etwa RampLEY, The Idea of a Scientific Discipline (zit. Anm. 5), S. 60f.

95 EITELBERGER, Heinrich Ferstel (zit. Anm. 62), S. 295.

96 Vgl. ebenda.

97 Ebenda, S. 338. — Zum (freundschaftlichen) Verhiltnis Eitelbergers und Ferstels siche ferner: R.
WagNER-RIEGER, Heinrich von Ferstel — Rudolf von Eitelberger, in: Tausend Jahre Osterreich.
Eine biographische Chronik, 2: Vom Biedermeier bis zur Griindung der modernen Parteien (hg.
von W. PoLLak), Wien/Miinchen 1973, S. 298—302.

98 [E1TELBERGER], Die Renaissance in Wien (zit. Anm. 4), S. 10.
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Abb. 6: Budapest, Ungarische Akademie der Wissenschaften, Friedrich August Stuler, 1862-1865, Fotogra-
fie von Timo Hagen.

Abb. 7: Berlin, Neues Museum, Friedrich August Stuler, 1843-1855, Fassade zur Spree.
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Monat nach Er6ffnung des Museums gehaltene Vortrag tber die sWiener Renaissance«
diirfte nicht zuletzt den Zweck gehabt haben, den Neubau als »lehrhafte Demonstra-
tion« und »Anschauungsbeispiel« einer Kombination unterschiedlicher Kunstgattungen
und kunsthandwerklicher Techniken zu positionieren, die Eitelberger in diesem Stil
mustergiltig verwirklicht sah.”

Die »deutsche Renaissance« als Irrweg

Wihrend die >deutsche Renaissance« 1871 noch kein Thema fiir Eitelberger war, wid-
mete er ihr einige Jahre spiter, im August 1875 — und damit immer noch vor der
Minchner Ausstellung —, die eingangs zitierte Streitschrift, in der er das Revival nordal-
piner Renaissanceformen als nationalbewegtes Symptom der deutschen Reichsgriin-
dung deutete. Nachdem Eitelberger den Text 1879 im zweiten Band seiner Gesammelten
kunsthistorischen Schriften erneut veréffentlicht hatte, lief} eine Gegendarstellung aus
dem Deutschen Reich nicht lange auf sich warten. 1880 publizierte der Stuttgarter
Kunstgeschichtsprofessor Wilhelm Liibke im Repertorium fiir Kunstwissenschaft eine
Besprechung der ersten beiden Binde der Gesammelten kunsthistorischen Schriften, die er
als Summe dessen verstand, »was einer der ausgezeichnetsten heutigen Kunstgelehrten,
das Haupt der 6sterreichischen kunsthistorischen Schule, drei Decennien hindurch fiir
die Entfaltung der heimischen Kunst und des Kunstgewerbes in unablissiger patrioti-
scher Hingabe gewirkt und geleistet hat«.'® Liibke stellt vollig zu Recht fest: »Auf Oe-
sterreich und dessen kiinstlerische Entwicklung bezieht sich hier Alles; und zwar sind
es ausschliesslich die Bestrebungen der michtig ringenden Gegenwart, denen sowohl
die historischen als die pidagogischen Aufsitze [...] gewidmet sind.«'*" Ausfiihrlich
geht Liibke dann jedoch nur auf Eitelbergers Auﬁerungen zur >deutschen Renaissance«
ein, hatte dieser darin doch Liibkes »Geschichte der deutschen Renaissance«'®? mit

99 Zur Funktion des Neubaus als Musterarchitektur siehe: Franz, Vom Kaiserforum zum Exer-
zierplatz (zit. Anm. 70), S. 100-102. — Julia Ridiger schreibt treffend, »die ausschlieflliche Ver-
wendung von Renaissanceformen an dieser wichtigen Kunstinstitution« setze »dem Stil selbst ein
Denkmal« (Rip1GER, Die monumentale Universitit [zit. Anm. 73], S. 197).

100 W. LuBkE, Gesammelte kunsthistorische Schriften von R. Eitelberger v. Edelberg. 1. u. 2. Bd.
Wien 1879 (Litteraturbericht), in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 3, 1880, S. 223—229, hier
S. 223.

101 Ebenda.

102 W.LBkE, Geschichte der deutschen Renaissance (Geschichte der Baukunst, begr. von F. KuGLER,
5.1—5.2), Stuttgart 1872 u. 1873. — Der Titel wird in der Liste der aus Eitelbergers Privatbibliothek
stammenden Publikationen nicht aufgefiihrt.
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einer Verherrlichung des Deutschtums im Kontext der deutschen Reichsgrindung in
Verbindung gebracht.'®® Liibke, der sich den Seitenhieb auf den ihm seit einem Vier-
teljahrhundert personlich bekannten Eitelberger,'® dieser sei »wie die meisten seiner
schriftstellernden Landsleute, nicht einmal frei von Austriacismenc, nicht hatte ver-
kneifen konnen,'® schrieb: »In der That hat der >deutsche Chauvinismus<'* jener Tage
nichts mit dem Riickgreifen zu unserer heimischen Renaissance zu schaffen, wie auch
mein Buch mit demselben nichts zu thun hat.« Es sei schlicht eine wissenschaftliche
Arbeit gewesen, die sich aus Libkes Verpflichtung zur Fortfiihrung von Kuglers Ge-
schichte der Baukunst ergeben habe und von langer Hand vorbereitet gewesen sei.'"’”
Dass Eitelberger, der 1870 noch selbst die deutschen Erfolge im Deutsch-Franzo-
sischen Krieg bejubelt hatte und dem die politische Indienstnahme von Kunst, wie
vielfach gesehen, ein tiglich Brot war, sich in derlei Konflikte mit einem seit Langem
geschitzten Kollegen begab,'” bedarf einer niheren Erklirung. Wie die Lektiire sei-
nes Textes zeigt, ging Eitelberger auch am Ende der 1870er Jahre von einer nationalen
Bedingtheit von Kunst aus und war von seiner deutschfreundlichen Position keines-
falls abgertickt. So wiinschte er, der »Kiinstlergenius der deutschen Nation« mége aus
den Bestrebungen einer Renaissance der Kiinste »als Sieger hervorgehen«.'”” Allerdings
meinte er, in der kunsthistorischen Betrachtung der >deutschen Renaissance« neben der
»energische[n] Kraft des deutschen Stammes« auch dsthetische Mingel, fehlende Stil-
einheit und -reinheit sowie eine unausgeglichene Anwendung der Gattungen zu er-
kennen. Fir die Kunstproduktion der Gegenwart sah Eitelberger daher nicht in einer
tagespolitisch motivierten Nabelschau das Mittel der Wahl, sondern eben im Blick nach
Italien und Griechenland."*® Einerseits war sein Urteil iber die Rezeption der deut-

103 EITELBERGER, Die deutsche Renaissance (zit. Anm. 1), S. 374f.; dazu: LiBkE, Gesammelte
Schriften Eitelbergers (zit. Anm. 100), S. 228 f.

104 LuBkE, Gesammelte Schriften Eitelbergers (zit. Anm. 100), S. 224.

105 Ebenda, S. 226.

106 Liibke zitiert aus: EITELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 44), S. 399; dort heifit es iiber die
»deutsche Renaissances, dieselbe sei »ein Mischstil, ein Stil der Verfallszeit, der in der deutschen
Kunst- und Kunst-Literatur erst nach dem Tage von Sedan wieder in Schwung gekommen ist, da
man um jeden Preis das Deutschtum verherrlichen wollte. Doch die Tage des deutschen Chauvi-
nismus sind voriiber [...]«.

107 LuBkEe, Gesammelte Schriften Eitelbergers (zit. Anm. 100), S. 229.

108 So wurden Liibkes Schriften in den Miztheilungen der k. k. Central-Commission zur Erforschung und
Erhaltung der Baudenkmale als Grundlagenwerke empfohlen und im Zeitraum von Eitelbergers
Mitgliedschaft in der Commission 1861-1863 verdffentlichte Liibke dort auch selbst (siche den
Beitrag von E. Ziemer in diesem Band).

109 EITELBERGER, Die deutsche Renaissance (zit. Anm. 1), S. 404.

110 Ebenda, S. 402—404, direktes Zitat auf S. 402.
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Abb. 8: Friedrich Schmidt, Verwaltungsgeb&aude der Oesterreichischen Nationalbank, Fassade gegen die
Minoritengasse, Tuschfeder, aquarelliert, 1873, Wien Museum.

schen Renaissance also von seinen normativen Stilkonzepten und stilgeschichtlichen
Ordnungsvorstellungen geprigt, die auch schon zu einer Abwertung der franzésischen
Renaissance gegeniiber der italienischen als lediglich abgeleitet und unrein gefithrt hat-
ten. Andererseits dirfte die durchaus protestantische Konnotation des Baustils eine
Rolle gespielt haben, der mit Nirnberger Patriziern statt mit den Florentiner Medici
in Verbindung gebracht wurde.'"* Liibke selbst deutete die >deutsche Renaissance« als
eine Wiedergeburt deutscher Kultur nach der Befreiung von rémischer Unterdriickung
durch die Reformation und kritisierte harsch die diesbezigliche Abwehrhaltung des
habsburgischen Kaiserhauses, die zum Zerfall Deutschlands gefiihrt hitte.!*> Dies gibt

111 REYNOLDS-CORDILEONE, Austrian Museum (zit. Anm. 47), S. 129. — Die protestantische Konno-
tation des Stils thematisiert auch Albert Ilg in seinen Schriften wiederholt in expliziter Weise (vgl.
StacHEL, »Vollkommen passende Gefifle« [zit. Anm. 84], S. 283-285).

112 LiBkE, Geschichte der deutschen Renaissance (zit. Anm. 102),insb. S. 5 f.
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Matthew Rampley dazu Anlass, Libkes Publikation im Licht des Deutschen Krieges
und des Kulturkampfes zu deuten.'™

Schliefilich steht zu vermuten, dass Eitelberger in der »deutschen Renaissance« nicht
nur eine bedauerliche Fehlentwicklung im Deutschen Reich sah, sondern auch eine
Konkurrenz fiir die »Wiener Renaissance« in Osterreich. 1872—-1875 war dort mit dem
Verwaltungsgebdude der Oesterreichischen Nationalbank ein von Friedrich Schmidt
entworfener erster prominenter Vertreter dieses Stils in Wien errichtet worden (Abb. 8).
Eitelberger sah sich gendtigt, die aus seiner Sicht limitierten Méglichkeiten dieses Stils
mit der spitzen Bemerkung herauszustellen, Schmidts Bauten im Stil der >deutschen
Renaissance« triigen »den Charakter der biirgerlichen Verhiltnisse an sich, fiir welche
sie geschaffen« seien.* Eine Anlehnung an die italienische Renaissance bot dagegen
aus Eitelbergers Sicht die Méglichkeit, seine normativen Stilideale mit deutschlibe-
ral-bildungsbiirgerlich-wienerischen Identitdtswerten und einer wirtschaftspolitisch
gewlnschten gleichmifligen Forderung unterschiedlicher Kunstgattungen so zu ver-
kntipfen, dass das Ergebnis der imperialen Reprisentation im Konzert der Michte for-
derlich war.

Schlussfolgerungen und Ausblick

Wenn in diesem Beitrag viel von Identititskonzepten und Geschichtsbildern die Rede
war, die mit Architektur in Verbindung gebracht wurden, und wenig von den Bauten
selbst, so spiegelt dies durchaus die Struktur der Texte Eitelbergers wider. Dieser ver-
zichtet nicht selten ganz darauf, konkrete Bauten zu benennen oder abzubilden, anhand
derer der Leser seine oft apodiktischen Ausfithrungen nachvollziehen konnte. Eine ni-
here formale Beschreibung wird fast nie gegeben und wenn doch, so konzentriert sie
sich hiufig auf die malerische Ausstattung der Bauten und weniger auf die Architektur
selbst. Entsprechend finden sich in Eitelbergers Schriften auch eher selten ésthetische,
auf rein formalen Beobachtungen fuffende Beurteilungen.

Diese Befunde tiberraschen, wenn man bedenkt, dass Quellenpositivismus und Em-
pirismus als Grundcharakteristika der kunsthistorischen Methode der frithen Wiener
Schule gelten. Eitelberger selbst initiierte grof angelegte Schriftquelleneditionen'® und

113 RampLEyY, Vienna School (zit. Anm. 23), S. 97f.

114 EITELBERGER, Friedrich Schmidt (zit. Anm. 44), S. 399.

115 A. DossLaw, Die Wiener »Quellenschriften« und ihr Herausgeber Rudolf Eitelberger von Edel-
berg. Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19. Jahrhundert (Wiener Schriften zur Kunst-
geschichte und Denkmalpflege, Bd. 1), Berlin/Miinchen 2009.
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erwarb sich wie angedeutet Verdienste um die systematische Erfassung und Beschrei-
bung von Denkmalbestinden. Trotz des politisch-ideologischen Antriebs, der auch hin-
ter diesen Projekten stand, sicht Rampley daher in den Anfingen der Wiener Schule eine

116 wihrend Lachnit einen

Abkehr vom spekulativen Idealismus friherer Kunstforscher,
lediglich »materialistisch verkleideten Idealismus« konstatiert.""” Der sich hier schein-
bar eréffnenden Diskrepanz zwischen dem Vorgehen des Architekturkritikers und dem
des Kunsthistorikers Eitelberger zum Trotz war letzterer stets im Wirken des Erste-
ren prisent. Geschichtsvorstellungen und Epochenkonzepte Eitelbergers flossen maf3-
geblich in seine Beurteilung zeitgendssischer historisierender Architektur mit ein. Die
Einforderung shistorischer Korrektheit« beim Zitieren historischer Architekturstile und
die Ablehnung der Vermischung mehrerer Stile in ein und demselben Gebidude deuten
dabei letztlich auf ein zweifaches Unbehagen hin: ein Unbehagen einerseits gegeniiber
der Infragestellung historischer Gewissheiten und gerade miihsam etablierter Epochen-
ordnungen und andererseits — im Zeitalter sich verstirkender Nationalbewegungen —
gegeniiber Transkulturationserscheinungen.

Als eine wichtige Voraussetzung fiir die von Eitelberger praktizierte Vermittlung von
Identititskonzepten und politischen Positionierungen im Medium der Architekturkri-
tik erwies sich sein empiristisches Stilverstindnis gekoppelt mit der (jberzeugung, dass
Architektur eine ethische Aufgabe in der Vermittlung kultureller Spezifika und Ge-
meinschaftswerte habe. Seine Uberzeugung, dass allein traditionsgebundene Architek-
tur verstindlich sei und damit das Potential habe, dieser Mission nachzukommen und
Gemeinschaft zu stiften, unterstreicht Eitelbergers Rolle als Vordenker des Historismus
in Wien.

Der historistische Normativismus Eitelbergers kennt einen engen Kanon idealer
Kulturepochen. Hierzu zihlen — allen voran, in gleichsam winckelmannscher Tradi-
tion — die griechische Antike, aber auch die Gotik und ab Mitte der 1860er/Anfang
der 1870er Jahre die italienische Renaissance. Dem gegenitiber stehen Erscheinungs-
formen mehr oder minder ausgeprigten kulturellen Verfalls — so etwa rémische Antike,
byzantinische Kunst, Rokoko und »Zopf« — sowie »unreine, lediglich »abgeleitete« oder
»copirte« Stilformen wie deutsche und franzdsische Renaissance und der Klassizismus.
Wihrend etwa die Idealisierung der griechischen Antike eine Konstante in den Schrif-
ten Eitelbergers darstellt, sind in anderen Fillen offenbar vom Fortgang der Forschung
beeinflusste Verschiebungen zu beobachten, etwa, wenn der Terminus »altdeutsch«
durch »gothisch« ersetzt wird oder Burckhardts Schriften zu einer positiven Bewertung

der italienischen Renaissance beitrugen.

116 RampLEY, The Idea of a Scientific Discipline (zit. Anm. 5),insb. S. 76 f.
117 Lacunit, Die Wiener Schule (zit. Anm. 10), S. 24.
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Diese normativen Epochenkonzepte wurden von Eitelberger entsprechend dem sich
aus der aktuellen politischen Konstellation ergebenden Argumentationsbedarf niher
ausgedeutet. Das Paradebeispiel hierfiir sind seine Auﬂerungen zu klassizistischer Ar-
chitektur, die Eitelberger regelmafig als auf archiologischem Kopistentum basierende,
karge Einheitsarchitektur beschrieb. Sie bildete damit das Gegenbild zu einem von ihm
favorisierten historisierenden Stilpluralismus, der differenzierte Bauaussagen ermog-
liche und kiinstlerische Individualitit zulasse, wodurch er modernen Anforderungen
gerecht werden kénne. Dieser Klassizismus konnte mal als Sinnbild der repressiv-zen-
tralistischen Politik des Metternich’schen Systems fungieren, mal als »Ausartung des
Sozialismus und Kommunismus«'*® der Franzésischen Revolution gelten und mal Ste-
reotype von preufdisch-protestantischer Niichternheit bestitigen.

Solcherlei situativ eingesetzte politische Positionierungen fufiten auf einem Selbst-
verstindnis Eitelbergers, das wihrend des gesamten Untersuchungszeitraums von der
Zeit der Revolution 1848/49 bis zum Ende der 1870er Jahre weitgehend konstant ge-
wesen zu sein scheint. In diesem Selbstverstindnis verbanden sich bildungsbiirgerliche
Ideale mit liberalen, die konstitutionelle Monarchie unter Fihrung des Hauses Habs-
burg favorisierenden politischen Ideen und der Uberzeugung, als Teil einer deutschen
Kulturelite fiir die innere Stabilitit und das duflere Ansehen Osterreichs verantwortlich
zu sein. Eitelberger sah sich selbst als Teil einer groffdeutschen Kulturgemeinschaft, der
er eine hegemoniale Stellung innerhalb des Habsburger Reichs beimaf.

Zur Zeit des Neoabsolutismus forderte Eitelberger 1853 fiir den zeitgendssischen
Kirchenbau eine Orientierung an heimischen Vorbildern des Mittelalters, wie dies in
Deutschland seit der Romantik praktiziert wurde. Das Aufdecken gemeinsamer Tradi-
tionen sollte den angeblichen Isolationismus der Restaurationszeit mit ihrer klassizisti-
schen Architektur iiberwinden und grofldeutsches Bewusstsein fordern.*® Sein Postulat
einer Hegemonie deutscher Kultur in Mitteleuropa richtete sich auch gegen die Natio-
nalbewegungen der nichtdeutschen Untertanen des Habsburger Reichs, die als Gefahr
fiir dessen Integritit wahrgenommen wurden.

Nach der Zementierung der >kleindeutschen Lésung< der Deutschen Frage 1871
begannen Stereotype von lokal, regional und konfessionell bedingten Ausprigungen
dieses Deutschtums eine groflere Rolle in Eitelbergers Denken zu spielen und fanden
ihren pragendsten Ausdruck im Konzept der sWiener Renaissance«. Dessen versuchs-
weise Deutung als kulturrevisionistische Offensive in Reaktion auf das Ende der habs-
burgischen Herrschaft in der Toskana und in Venetien 1859 bzw. 1866 bedarf einer

118 EITELBERGER, Kirchliche Architektur (zit. Anm. 3), S. 12.
119 Eitelberger beklagte eine Abtrennung Osterreichs vom Geistesleben in Deutschland in der Restau-
rationszeit (SPRINGER, Wiener Ringstrafe [zit. Anm. 25],S. 30, S. 32, S. 431).
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niheren Uberpriifung im Rahmen weiterer Untersuchungen. In jedem Fall fungierte
die >Wiener Renaissance« als ein Programm zur gattungsiibergreifenden Forderung der
Kunstproduktion, einem von Eitelberger als besonders wichtig erachteten Zweig der
osterreichischen Wirtschaft.

Teil des Eitelberger’schen Selbstverstindnisses war auch eine dezidiert antifranzdsi-
sche und von negativen Stereotypen tber franzosische und romanische Mentalitit ge-
prigte Haltung. Franzosische Architektur vom Neobyzantinismus bis zur Neorenais-
sance diente ihm wiederholt als Gegenbild zur von ihm favorisierten Baukultur, wobei
die volkerpsychologischen Zuschreibungen unabhingig vom Stil der angesprochenen
Architektur relativ konstant blieben.

Eitelbergers Streitschrift wider die >deutsche Renaissance« von 1875 schliefflich war
stark von einer normativen Auffassung von stilistischer Reinheit geprigt, der er hier
hoheres Gewicht beimaf als nationalen Traditionen — nicht zuletzt, um so den Auf-
stieg eines Konkurrenten zu seinem Identititsbildungs- und Wirtschaftsférderungs-
programm der >Wiener Renaissance« zu verhindern.

Die Durchschlagskraft der »therapeutischen«'?® Interventionen Eitelbergers im Bau-
geschehen der Habsburgermonarchie zu bewerten, bediirfte einer eigenen Studie. So
scheint es bemerkenswert, dass schon kurz nach Eitelbergers Aufsatz zur kirchlichen
Architektur von 1853 sich der aus seiner Sicht zutiefst pathologische Neobyzantinis-
mus zum Stil der Wahl unterschiedlichster nichtkatholischer Konfessionen in der ge-
samten Monarchie zu entwickeln begann. Dabei hatte sich der Autor in den 1850er
Jahren in einer Reihe von Beitrigen in den Mittheilungen der Central-Commission darum
bemiiht, byzantinische klar von romanischer Architektur abzugrenzen, um eine An-
sprache romanischer Bauwerke auf dem Gebiet der Monarchie als »byzantinisch« zu

120 Mit dem Begriffspaar »diagnostisch« und »therapeutisch« charakterisiert Edwin Lachnit mégliche
Formen »der bewufiten Anniherung des Kunsthistorikers an die zeitgendssische Kunst«. Wihrend
es sich bei Ersterem um eine »objektiv konstatierende Kenntnisnahme der kiinstlerischen Erschei-
nungen in ihrer historischen Entwicklung« handelt, beschreibt die »therapeutische« Intervention
»ein aktives Eingreifen in das aktuelle Kunstgeschehen aufgrund eines subjektiven Kunsturteils, ei-
ner genauen Vorstellung davon, was Kunst zu leisten, welche Aufgaben sie zu erfiillen habe.« Diese
Intervention kann in Form publizistischer Vermittlung mit padagogischem Anspruch erfolgen und
»unter Umstdnden in eine Bevormundung durch den Kunsthistoriker ausarten — dann ndmlich,
wenn sich das wissenschaftliche Selbstverstindnis einer ideologischen Uberzeugung fiigt und sich
der Gelehrte als Wegweiser der Kunstentwicklung versteht, der dem Schaffenden wie dem Rezi-
pienten ausschlieflich giiltige Normen vorgibt.« (LacuniT, Die Wiener Schule [zit. Anm. 10],
S. 81). Dass letzteres auf Eitelberger, »mehr Kunstdemagoge als Kunsthistoriker« (ebenda, S. 24),
durchaus zutrifft, kann als ein Ergebnis dieses Beitrags gelten.
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verhindern."' Dabei ging es ihm nicht nur darum, eine positiv besetzte Epoche des
Neuanfangs von einer »Verfallsepoche« abzugrenzen, sondern auch um die Verortung
Osterreich-Ungarns im »Westen« — und nicht im »Orient«.*?> Wie Rampley gezeigt
hat, waren solche Bemiithungen, die Eitelberger in seinen Publikationen zu Dalmatien
fortfiihrte,?® auch politisch motiviert: Durch die Marginalisierung des byzantinischen
Erbes in dem Kronland sollte einem wachsenden Einfluss Russlands entgegengewirkt
werden, den dieses unter dem Schlagwort des Panslawismus und mit Hilfe der ortho-

124 Nichts einzu-

doxen Kirche auf die sidslawischen Untertanen Habsburgs ausiibe.
wenden hatte Eitelberger bezeichnenderweise gegen die Verwendung byzantinischer
Stilelemente im Fall der von Ludwig Férster entworfenen Grofien Synagoge in Pest von
1854-1859."% Inwieweit Eitelbergers inkludierende und exkludierende gesellschaftliche
Ordnungsvorstellungen von den Betroffenen aufgenommen wurden und seine Schriften
sich auf ihre Bauvorhaben auswirkten, ist somit eine durchaus brisante Frage.

Aus Jindfich Vybirals Untersuchung der kunstkritischen Schriften jiingerer Vertreter
der Wiener Schule zum zeitgenossischen Architekturgeschehen geht hervor, dass auch
im frihen 20. Jahrhundert Kunsthistoriker in diesem Genre den Pfad strenger Wis-
senschaftlichkeit verlieflen, um mittels subjektiver und zeitgebundener Interpretationen
den >korrekten< Weg zukinftiger Entwicklungen aufzuzeigen, wobei die Absicherung
der Argumentation mittels formaler Analysen ebenso wie eine entsprechende Doku-
mentation vernachlissigt wurde.”?® Noch zu Lebzeiten Eitelbergers hatte Albert Ilg da-
mit begonnen, das zeitgendssische Baugeschehen mit padagogischem Impetus und aus
ideologisch-politischem Blickwinkel zu kommentieren.'*”

121 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Byzantinisch und romanisch/Die byzantinischen Bauformen/
Der romanische Baustyl im Verhiltnis zu den anderen Baustylen des Mittelalters (Zur Orien-
tierung auf dem Gebiete der Baukunst und ihrer Terminologie I-1II), in: Mittheilungen der k.k.
Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856, Nr. 4, S. 4953,
Nr. 5,S. 69—77,Nr. 7,S. 117-121.

122 RamPpLEY, Vienna School (zit. Anm. 23), S. 169f.

123 R.E1TELBERGER vON EDELBERG, Die mittelalterlichen Kunstdenkmale Dalmatiens in Arbe, Zara,
Trau, Spalato und Ragusa, in: Jahrbuch der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Er-
haltung der Baudenkmale, 5, 1861, S. 129—312; in erweiterter Form erneut veroffentlicht unter
dem Titel: Die mittelalterlichen Kunstdenkmale Dalmatiens in Arbe, Zara, Nona, Sebenico, Trat,
Spalato und Ragusa (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg,
IV), Wien 1884.

124 RaMPLEY, Vienna School (zit. Anm. 23), S. 23—25, S. 170f.

125 N. O. [ErTeLBERGER], Kunstzustinde in Pesth (zit. Anm. 72), S. 174.

126 VysiraL, The Vienna School of Art History (zit. Anm. 72), insb. S. 16.

127 STACHEL, »Vollkommen passende Gefifle« (zit. Anm. 84).
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Ilg konnte dabei trotz einer hinsichtlich der Bewertung einzelner Stilepochen deut-
lich divergierenden Auffassung identititspolitische Interpretationsmuster und Topoi
seines Lehrers, mit dem er sich 1876 iberworfen hatte,'® aufgreifen. Dies veranschau-
licht, wie sehr sich politisch gefarbte Kunstkritik von ihrem Gegenstand 16sen konnte —
eine Beobachtung, die auch auf den quellenpositivistischen Kunsthistoriker Eitelberger
zutrifft.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, AKON (Inv.-Nr.
AKON_AKo46_328). — Abb. 2: Pline, 2013, CC BY-SA 3.0, https://upload.wikimedia.
org/wikipedia/commons/o/of/Paris-10-ardt-Eglise-Saint-Vincent-de-Paul-DSC_o455.
jpg [03.12.2018]. — Abb. 3: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3c/Votiv-
kirche_Wien-Ferstel-187x.jpg [13.12.2018] CC BY-SA 3.0. — Abb. 4: Gugerell, 2013, CCo
1.0 Universal, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e1/Wien_o1_Museum
_f%C3%BCr_angewandte_Kunst_a.jpg [03.12.2018]. — Abb. 5: Thomas Ledl, 2015, CC
BY-SA 3.0 AT, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f1/Beethovenplatz_1.jpg
[03.12.2018]. — Abb. 6: Timo Hagen, 2009. — Abb. 7: Janericloebe, 2009, Public Domain, https://
de.wikipedia.org/wiki/Neues_Museum_(Berlin)#/media/File:Berlin_Neues_Museum_oo1.JPG
[03.12.2018]. — Abb. 8: Wien Museum (Inv.-Nr. 157.005/38).

128 Ebenda, S. 271.
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Jindfich Vybiral

Rudolf von Eitelberger als Ideologe der Wiener
RingstraB3e

Die Wiener Ringstrafle stellt mit ihren Dominanten, die symbolisch den 6ffentlichen
Raum besetzen, ein ideales Gebilde fiir die Anwendung sozialhistorischer Interpreta-
tionsansitze dar. Forscher und Forscherinnen, die unterschiedliche Generationen und
methodologische Positionen vertreten, nehmen es als gesichert an, dass dieser Boulevard
Ausdruck einer bestimmten Lebenseinstellung und mit einer bestimmten Ideologie
konnotiert ist: »Sie war ein rdumliches Narrativ, das die politische Macht und kulturelle
Eleganz des aufsteigenden liberalen Biirgertums widerspiegelte, lesen wir in der 2015
veroffentlichen Publikation zum Eréffnungsjubilium der Ringstrafle.! Dieser Zugang
hat sich besonders dank der vielfach ausgezeichneten Publikation Fin-de-siécle Vienna
des Kulturhistorikers Carl Schorske aus dem Jahr 1979 etabliert, in der es der Autor
unternahm, die Zusammenhinge zwischen 6sterreichischer Politik und Kultur zu un-
tersuchen. Schorske charakterisierte die Ringstrafie als »a visual expression of the values
of a social class«, konkret als »an iconographic index to the mind of ascendent Aust-
rian liberalism«.? Er war felsenfest tiberzeugt, dass »liberal city fathers [...] »projected
their image« no less consciously than the managers of the Chase Manhattan Bank a
few years ago«® und dass am Ring »the third estate celebrated in architecture the tri-
umph of constitutional Rech# over imperial Macht<*. Historiker und Historikerinnen,
die mit den Umstinden der Errichtung der Wiener Ringstrafle vertraut sind, kdnnen
dieser Meinung nicht vorbehaltlos zustimmen. Es ist bekannt, dass die Initiative zur
Stadterweiterung nicht von den »Stadtvitern« ausgegangen ist, sondern von den Re-
prisentanten des neoabsolutistischen Staates mit dem Innenminister Alexander Bach
an der Spitze und dass die Dominanten der Ringstrafle die Zentralmacht in der Stadt
manifestieren sollten.” Die Ringstrafleninterpretation von Schorske beruht eher auf

1 H. HakxkaraiNen, Humor, Satire und Karikatur. Das humoristische Imaginarium der Wiener
Ringstrafle, in: Vom Werden der Wiener Ringstrafle (hg. von H. R. STUHLINGER), Wien 2015,
S. 223—243, hier S. 242.

C. E.ScHorskE, Fin-de-siécle Vienna. Politics and Culture, Cambridge 1979, S. 46 und S. 47.
Ebenda, S. 47.

Ebenda, S. 51.

H. R. STUHLINGER, Der Wettbewerb zur Wiener Ringstrafle. Entstehung, Projekte, Auswirkungen,
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Basel 2015, S. 239.




208 Jindfich Vybiral

Assoziationen als auf Beweisen. Gleichzeitig illustriert sie eine essentialistische Position,
nach welcher Kunstwerke eine inhidrente und unveridnderliche Bedeutung haben und
Architektur als eine spezifische »petrifizierte Ideologie« zu deuten ist.®

Personlich identifiziere ich mich eher mit der Meinung des amerikanischen Histo-
rikers Charles S. Maier, der bei der Analyse der urbanen Visionen des Habsburgerrei-
ches davon abrit, »stilistische Klassifizierungen nach ideologischen Kriterien vorzuneh-
men«.” Nach Maier hatte »die Regierungsform des jeweiligen Landes [...] praktisch
keinen Einfluss auf den Stil der Baudenkmailer der Griinderzeit, denn bei stilistischen
Zielsetzungen ging es nicht um Demokratie oder Monarchie«.® Gleichzeitig muss
ich zugeben, dass auch mich lange Zeit jene Interpretationsmodelle faszinierten, nach
welchen die unterschiedlichen Architekturstile des Historismus als Zeichen horizonta-
ler und vertikaler Loyalititen zu interpretieren sind. Ich werde daher unter der schon
angefihrten methodischen Skepsis und mit der Unterstitzung der publizierten Texte
Eitelbergers versuchen, eine Analyse der Wiener Stile der Ringstrafenira in einem ge-
sellschaftspolitischen und sprachlichen Zusammenhang durchzufiihren, so wie es sich
Friedrich Achleitner vor Jahren gewtinscht hat.” Dazu fithrt mich die weit verbrei-
tete Uberzeugung, dass Eitelberger nicht nur ein Kommentator der Transformation der
Wiener Architektur war, sondern auch »Sprachrohr der Staatsregierung«’® und Mitge-
stalter der 6sterreichischen Kulturpolitik. Falls die architektonischen Formen der Ring-
strafle politisch aufgeladen sind, sollten gerade seine Texte den Schliissel dazu bieten
(Abb. 1).

Die Kernfrage, die ich zu beantworten versuche, lautet demnach: Existierte ein kau-
sales Verhiltnis zwischen den politischen Ansichten Eitelbergers und seinen dstheti-
schen Priferenzen? Vorldufig erlaube ich mir, Eitelberger als Liberalen zu charakteri-
sieren, der sich in die Dienste der politischen Restauration gestellt hat. Seine im Jahre
1848 veroffentlichen Texte zeigen seinen Glauben an die Naturrechte des einzelnen

6 J. Maran/H. ScuweNGEL/U. THALER, Konstruktion der Macht. Architektur, Ideologie und sozia-
les Handeln, Hamburg 2009, S. 10.

7 Ch. S. MAIER, Stadt, Kaiserreich und imperiales Klima als Voraussetzung fiir urbane Visionen,
in: Mythos Grofistadt. Architektur und Stadtbaukunst in Zentraleuropa 1890-1937 (hg. von E.
Brau/M. PraTzer), Miinchen/London/New York 1999, S. 24—42, hier S. 39.

8 Ebenda, S. 29.

9 F. ACHLEITNER, Pluralismus der Moderne. Zum architektonischen >Sprachenproblem« in Zentral-
europa, in: BLau/Pratzer (Hg.), Mythos Grofistadt (zit. Anm. 7), S. 94—106, hier S. 97.

10 STUHLINGER, Wettbewerb (zit. Anm. 5), S. 293. Vgl. G. VasoLp, Alois Riegl und die Kunstge-
schichte als Kulturgeschichte. Uberlegungen zum Frithwerk des Wiener Gelehrten, Freiburg im
Breisgau 2004, S. 86.
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Cin ojt dagewejencs, nod) immer nidyt ansgefihres Finauzprojekt.

A |

"~ $aé der Biirger mit FUeip ; Db {peifen in Defreid
Bié er endlidh erfdylafft — Die naben und fernen
it den Seinen erwirbt, Gerdumigen, grofen
Dtit BetriebjomPeit jdafft, Und vollen RKajernen!

Drum, Bref, bedent’, willt du gut jpehuliv’n,
o laf die Armee, wo du fannft, reduir'n!

Abb. 1: Burgerliberalismus oder imperiale Macht? »Was der Burger [...] mit Betriebsamkeit schafft, das
speisen in Oest'reich [...] die Kasernen.« Kikeriki, 9.4.1868.

Menschen, die Anerkennung der Freiheit als hochstes Gut, zeitweise auch einen auf-
geklirten Universalismus und seinen Respekt vor den nichtdeutschen Vélkern:

Die Freiheit verlangt die Entnationalisierung des Staates wie die Entkirchlichung desselben;
der Staat als solcher, ist weder deutsch noch czechisch, weder ruthenisch noch wallachisch,
weder katholisch noch jidisch, — sondern als freier Staat so geordnet, daf3 der Czeche wie der

Deutsche, der Ruthene wie der Pole, der Christ wie der Jude in seiner Freiheit neben einander
ungehindert existiren kann.!

11 R. ErTELBERGER VON EDELBERG, [Wien, 13. Oct.], in: Wiener Zeitung, Nr. 282, 13.10.1848,
Abend-Beilage, S. 720.
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Der so geduflerte Gedanke des zu unterdrickenden Nationalempfindens im Namen
der Multiethnizitit der sterreichischen politischen Nation war jedoch nicht fester
Bestandteil seines Denkens. Seine essentielle Komponente bildete im Gegenteil der
grofideutsche Nationalismus. »Nach Deutschland hin wirft uns der Zug unserer Na-
tionalitit und der Gang unserer Politike, schrieb Eitelberger im gleichen Jahr, und in
seinem Artikel lesen wir weiter, dass »die Erhaltung Oesterreichs als Staates [sic] an
die Hegemonie des deutschen Elementes gebunden ist«.'? Spiter mifigte er den Ton
seiner Deklarationen etwas, doch seine Uberzeugung inderte er nicht. Auch das Jahr
1871 scheint in dieser Hinsicht kein markanter Meilenstein zu sein. Eitelberger schreibt
weiter Uber Kinstler »deutsch-osterreichischer Nation« und stellt Wien als deutsche
Stadt dar: »Daf die Kunst Wiens ein Glied der grofen deutschen Kunst ist, steht aufler
Frage.«!* Mit Beunruhigung beobachtete er die politische und kulturelle Emanzipation
der nichtdeutschen Volker der Habsburgermonarchie, in deren Folge »fiihlt sich der
Deutsch-Osterreicher in den deutsch-osterreichischen Landen in seiner eigenen nati-
onalen Existenz plotzlich bedroht«.* Es kann nicht aufler Acht gelassen werden, dass
Eitelberger die Hegemonie des deutschen Volkes und die Unterordnung der anderen
Ethnien als Bedingung des Volksfriedens sah, obwohl er wiederholt in seinen Texten die
nationale Unbefangenheit verkiindigte.

Eitelbergers politische Haltungen kénnen heute als nicht ganz konsistent und durch
die Machtkonstellationen bedingt erscheinen. Die Ambivalenzen und Widerspriiche,
die man nur im Kontext der geschichtlichen Ereignisse versteht, finden wir auch in
seinen Auﬁerungen zur Architektur des damaligen Wien. In den Artikeln, die er in
seine gesammelten Schriften aufnahm, zeigte er das Gesicht eines Liberalen und eines
Vertreters des dsthetischen Relativismus, der fir eine stilistische Pluralitit der zeitge-
nossischen Architektur plidierte. Aus dieser Position heraus lehnte er sowohl eine Be-
vorzugung wie auch eine Benachteiligung aller vorangegangenen Stile als Muster fiir
die Gegenwart ab: »Das Urtheil tber die architektonische Schonheit ist nur zu einem

geringen Theile abhiingig von der Werthschitzung des Stils selbst.«* Obgleich er die

12 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Was hat die Kunst von den Bewegungen der Gegenwart zu hof-
fen, oder zu fiirchten? (Schluf}), in: Wiener Zeitung, Nr. 106, 15.04.1848,S. so1f.

13 R.E1TELBERGER VON EDELBERG, Die Kunst-Entwicklung des heutigen Wien. Retrospective Be-
trachtungen aus Anlass der historischen Kunst-Ausstellung der Wiener Akademie [1877],in: DERs.,
Kunst und Kiinstler Wiens der neueren Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf
Eitelberger von Edelberg, I), Wien 1879, S. 1—36, hier S. 30.

14 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848 [1877], in: DERs.,
Gesammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 36—60, hier S. 47.

15 R. ErTELBERGER VvON EDELBERG, Heinrich Ferstel und die Votivkirche, in: DERS., Gesammelte
kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 271-348, hier S. 282.
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Dlie asthetlsche GUrtelbann.
Wollke man alle Sckralen mafeoes Riafler berddRdtigen, fo mafte

TN
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jeber Baggon nady Hanfen im byjantinijden, ] ber Tember im Benaiffances ] unb bie Zolemotive im gothiichen Sigle hergefielll werben.

Abb. 2: Stilistische Pluralitat der historistischen Architektur: »Die dsthetische Gurtelbahn. Wollte man alle
Schrullen unserer Kunstler bertcksichtigen, so muBte jeder Waggon nach Hansen im byzantinischen, der
Tender im Renaissance- und die Lokomotive im gotischen Style hergestellt werden«. Kikeriki, 3.11.1881.

Verwendung gotischer Formen fiir Theaterbauten und antiker fir katholische Kirchen
ablehnte, vertrat er nicht einmal die Position des typologischen Eklektizismus, der die
Korrespondenz der Stilmodi mit den konkreten Funktionen durchsetzte, konsequent.
Im Gegenteil verlangte er die Bewertung der Bauten nach der dsthetischen Qualitit
und nicht nach den konzeptuellen Schemen. Nach seiner Uberzeugung sind »die Stil-
richtungen [...] eben nicht blof von prinzipieller und doctrindrer Wirklichkeit; man
interessiert sich fur die selben wegen der Kunstwerke, die wahrend der Dauer ihrer
Herrschaft geschaffen wurden«.'® Die dogmatische Bevorzugung der konkreten Idi-
ome hielt er fiir unvereinbar mit dem Prinzip des freien kunstlerischen Schaffens. »Der
Architekt baut ohnedies nicht mit Gesinnungen, sondern mit constructiven Elemen-
ten [...], denn das Abhaspeln von Doktrinen ist fiir einen denkenden und praktischen
Kiinstler von sehr zweifelhaftem Werthe.«'” Als Bereich fiir ideologisch motivierte
Interpretationen betrachtete er ausschlieflich das Gebiet der politischen Publizistik.
»Sind diese Schriftgelehrten liberal, so ist es begreiflich, dafl sie fiir die Antike und die
Renaissance schwirmen und die moderne Gothik bekimpfen [...]; sind sie clerical und
conservativ gesinnt, so thun sie das Umgekehrte.«'® (Abb. 2)

Anhand von Erinnerungen seiner Mitarbeiter kann man jedoch ein zweites Gesicht
Eitelbergers rekonstruieren — das Gesicht des loyalen Beamten, der »das Heil nur in
der absoluten Unterwerfung des gesamten Schaffens unter der Aegide des Staatsge-

16 EITELBERGER, Die Kunst-Entwicklung (zit. Anm. 13),S. 15.

17 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Friedrich Schmidt. Biographische Skizze, in: DERs., Gesammelte
kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 380—426, hier S. 397 1.

18 Ebenda, S. 398.
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dankens« sah und dessen hochstes Ziel es war, »dem gesamten Kunstschaften in Oes-
terreich einen festen Gang und ein bewufites Wollen zu verleihen«.'” Welches sollte
jedoch das normative Modell sein, das Eitelberger angeblich durchzusetzen versuchte?
Laut Camillo Sitte hat sich sein ehemaliger Lehrer die Aufgabe gestellt, den Stil zu
erneuern, der heute am meisten mit dem politischen Liberalismus und mit der supra-
nationalen Identifikationspolitik des Gsterreichischen Staates verbunden wird, also »die
reine, italienische Renaissance fiir die moderne Welt wieder zu erwecken«.?® Es ist nicht
schwer, Argumente zur Unterstitzung dieser Behauptung zu finden. Eitelberger hat tat-
sichlich 1871 mit Befriedigung den Triumph der Renaissancearchitektur in der oster-
reichischen Hauptstadt festgestellt und pliddierte offen fiir italienische und griechische
Vorlagen als Ausgangspunkt der modernen osterreichischen Architektur: »Die Wiener
Renaissance lehnt sich grofitentheils an die italienische Renaissance an«, deklarierte er
in einem offentlichen Vortrag. »In diesem Anlehnen an Italien und Griechenland folgen
unsere Kiinstler einem gesunden Instinkt [...]. Denn all unser kinstlerischer Fortschritt
beruht darauf, daf} die geistig reinigende Atmosphire, die aus Toscana und Hellas zu
uns hertiberstreift, immer mehr sich verbreitet.«’* Doch hatte seine Auffassung der
italienisch orientierten Neorenaissance wenig gemein mit Sempers »kosmopolitischer
Architektur der Zukunft«, die laut manchem Historiker seitens der osterreichischen
Staatsverwaltung als Ausdruck des multiethnischen Konzeptes der Monarchie bevor-
zugt wurde.” Eitelberger hat seine dsthetische Priferenz im Grunde auf gegenteilige
Argumente gestiitzt. Die Formen der italienischen Renaissance entsprachen ihm zu-
folge dem Wiener Temperament und verkorperten die lokale, wenn nicht nationale
Identitdt. Der aus dem Stiden importierte Stil hatte fiir ihn »etwas von dem heiteren,
leichtlebigen und genufisichtigen Wienerthum an sich« und seine moderne Rezeption
bot eine effektive Moglichkeit, um »im eigenen Hause auf eigenen Fiiflen« zu stehen.?
(Abb. 3)

Eine derart kuriose Begriindung der Rezeption der italienischen Renaissance kon-
nen wir kaum als einen der »oft wunderlichen Rosselspriinge seiner Ideen«* abtun, die

19 A.ILg, Rudolf Eitelberger, in: Die Presse, Nr. 109, 21.04.1885, S. 1—3, hier S. 3 und S. 1.

20 C.S1TTE, Rudolf v. Eitelberger, in: Neue Illustrirte Zeitung, Nr. 31,26.04.1885,S. 483 und S. 486,
hier S. 486.

21 Die Renaissance in Wien, in: Neue Freie Presse, Nr. 2617, 06.12.1871, Abendblatt S. 4 (Aufzeich-
nung eines Vortrags von R. Eitelberger).

22 P.Haiko, Semper und Hasenauer. Kosmopolitische Neorenaissance versus Osterreichischer Neoba-
rock, in: Stilstreit und Einheitskunstwerk (hg. von H. Lauper/C. WeNzEL), Dresden 1998, S. 199—
208, hier S. 204 f.

23 [ErTeLBERGER], Die Renaissance in Wien (zit. Anm. 21).

24 ILg, Eitelberger (zit. Anm. 19), S. 1.
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Abb. 3: Kosmopolitische Architektur in Wien: »Alles auslandisches Fabrikat! Die Architektur Werk eines
Franzosen. [...] Bildhauer-Produkte aus Italien bezogen. [...] Aus Wien war blos das Geld, welches fur alle
diese Dinge ins Ausland wandern muBte.« Kikeriki, 7.8.1879.

Albert Ilg in der fachlichen Produktion Eitelbergers diagnostizierte. Falls das dstheti-
sche Denken des Wiener Professors eine essentielle Komponente enthielt, so war es
gerade die Aufforderung, an die heimische Tradition anzukniipfen. »In Osterreich spe-
ziell hitte man guten Grund sich der einheimischen Denkmale mehr zu erinnern, als
es bisher der Fall ware, schrieb Eitelberger im Jahre 1852. »Das Beste, was bis jetzt in
unserem Vaterlande geleistet wurde, schliesst sich auch an heimische Traditionen an.«*
Gegen die klassizistische Form als Triger einer Universalvision grenzte er sich scharf ab,
wie seine Ausfithrungen tber die Bautitigkeit in der Vormirzzeit zeigen: »Der Clas-
sicismus der damaligen Zeit wirkte nivellierend und schuf eine Art kosmopolitischer
Kunst, die weder mit den Anschauungen der Vélker tibereinstimmte, noch den religio-
sen oder poetischen Gefiithlen Gentige geleistet hitte.« Die damalige Architektur ent-
behrte seiner Meinung nach jeder Botschaft — sie war »confessionslos, unnational und
unpoetisch«.”®

Es wiirde der Logik dieses Denkens entsprechen, wenn Eitelberger das 6sterreichi-
sche Barock als attraktives »Identifikationsangebot« fiir die zeitgendssische Architektur
geschitzt hitte, so wie spiter Ilg. Doch genau in diesem Moment treten die ideologi-
schen Grenzen seines isthetischen Denkens deutlich hervor. Der Direktor des Oszer-
reichischen Museums sah im Barock keineswegs die Erinnerung an die Hochblite der
Habsburgerdynastie, sondern den Ausdruck der unerwiinschten Verbindungen zur

25 R. E1TELBERGER vON EDELBERG, Die kirchliche Architektur in Osterreich [1853], in: DERs., Ge-
sammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 349—379, hier S. 374.
26 EITELBERGER, Die Kunst-Entwicklung (zit. Anm. 13), S. 9.
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franzésischen Kultur, die er auf Grund der politischen Konnotationen strikt ablehnte.
So meinte er: »Die franzésische Renaissance-Bewegung ist specifisch national; sie ist
geistreich durch und durch; [...] aber sie hat keine Elemente in sich, um das Volk fiir
ideale Aufgaben der Kunst zu erziehen [...].«*” Gerade die barocken Tendenzen der
zeitgendssischen franzdsischen Architektur waren fir ihn ein Beweis fiir ihren gerin-
gen Wert und Verfall: »Die franzosische Renaissance-Bewegung [...] ist selbst in ihren
reinsten Formen nicht frei von einem barocken Beigeschmacke. Sie nimmt daher in der
Geschichte der europiischen Civilisation, insbesondere der italienischen Renaissance
gegeniiber, eine untergeordnete Stellung ein.«*® Diese Meinung vertritt Eitelberger, als
er sich gegen die angebliche Verwendung des franzdsischen Stils im Museumsprojekt
Carl Hasenauers aussprach.”” Es ist wahrscheinlich, dass entweder aus seiner Feder oder
zumindest aus seinem Umfeld der anonyme Artikel aus dem Jahr 1866 stammt, der
folgende dringliche Frage formuliert: »Wie kommt aber tiberhaupt Wien dazu, in der
Architektur franzosische Renaissance zu pflegen P« Dieser Trend sei im direkten Wider-
spruch zu der heimischen Kunsttradition, die auf der Rezeption der italienischen Kunst
gegriindet ist: »Die italienische Renaissance ist und bleibt das Schonste, was die neuere
Profan-Baukunst geschaffen. [...] Wenn wir schon auf die Reproduktion vorhandener
Stylformen angewiesen sind, so sollen wir stets das Beste und Vollendetste anstreben.«*°

Man kann mit Berechtigung vermuten, dass Eitelbergers Lobgesang an die italieni-
sche Renaissance zum grofiten Teil als Argument gegen die »Kontamination« der Wie-
ner Architektur durch die franzosischen Modelle diente. Aber wie kam es dazu, dass die
Kultur, die Eitelberger so lange bewunderte, nun einen solchen Unwillen hervorrief?
Wiaren seine Attacken gegen die barocken Tendenzen der franzdsischen Architektur
durch ein normatives dsthetisches Empfinden motiviert, das man in seiner Ablehnung
der »deutschen Renaissance« als abgeleitetem, hybridem Stil ahnen kann?*'

Oder leiteten ihn andere Anregungen? Die Antwort bietet uns der Vortrag aus dem
Jahr 1870, in dem Eitelberger die auflenpolitischen Bedingungen fiir die Entwicklung
der 6sterreichischen materiellen Kultur analysiert. Hier hat er nicht mehr die abge-
droschenen Phrasen tiber den Verfall wiederholt, sondern offen die »Priponderanz des

27 [ErTeLBERGER], Die Renaissance in Wien (zit. Anm. 21).

28 Ebenda.

29 Ueber den Bau der k.k. Museen. Denkschrift des Directors v. Eitelberger, Neue Freie Presse,
Nr. 1202,04.01.1868, Abendblatt, S. 4.

30 O. A., Die Franzosen in der Wiener Architektur, in: Neue Freie Presse, Nr. 614, 16.05.1866,
Abendblatt, S. 4.

31 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Die deutsche Renaissance und die Kunstbewegungen der Gegen-
wart [1876], in: DERS., Oesterreichische Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesam-
melte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, IT), Wien 1879, S. 370—404.
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franzésischen Geschmackes« sowie die »unbestreitbare Superioritit der franzésischen
Kunst-Industrie« anerkannt. Aus seinen Ausfiihrungen geht hervor, dass die franzosi-
sche Konkurrenz nicht den guten Geschmack, sondern die 6konomischen Interessen
Osterreichs und der deutschen Linder bedrohte. »Das Uebergewicht der Franzosen auf
diesem Gebiete [...] lastete wie ein Alp auf der deutschen und auf der osterreichischen
Kunst-Industrie und erschwerte jeden Versuch zu Emancipation.«*

Auf Grund der Zeitungsartikel, die er seit den 1860er Jahren publizierte, kdnnte man
darauf schliefen, dass Eitelberger mehr ein Nationalist als ein Liberaler war und dass er
der osterreichischen Kunst wirklich einen »einheitlich-heimatlichen Charakter aufzu-
driicken« versuchte. Dabei »fiihlte er centralistisch und im edlen Sinne autokratisch«®>.
Wir kénnen sogar spekulieren, ob er unter dem Aufruf zur Ankniipfung an die heimi-
schen Traditionen nicht ein Revival der gotischen Architektur im Sinne hatte, die er
aufrichtig bewunderte. »Es liegt in dem gothischen Stile eine unverwustliche kiinstleri-
sche Schonheit. Das Erhabene, das Majestitische, das Mystisch-geheimnisvolle kommt
bei ihm, wie bei dem Agyptischen, zur vollen Geltung, so tat er seine Begeisterung in
einem Text aus dem Jahr 1878 kund.** Es ist bekannt, dass Heinrich Ferstel als Autor
der Votivkirche und ein weiterer Promoter der Neugotik, ndmlich Friedrich Schmidt,
seine favorisierten Architekten waren. Die neogotische Architektur hat er fiir Oster-
reich besonders auf Grund des »vorwiegend kiinstlerischen Charakters« hervorgehoben.
Gleichzeitig hat er sie als Gegenpart zur banalen Architektur der Ringumgebung ge-
sehen, »welche ihren Ausgangspunkt von der Stadterweiterung nahm und bei welcher
es sich in erster Linie darum handelte, die grosse Bau-Bewegung in Wien geschiftlich
auszubeuten«.®

Bei genauer Lektiire seiner Texte tber die Architektur der Ringstralenira kann man
nicht ibersehen, dass Eitelberger seine dsthetischen Priferenzen einerseits explizit for-
mulierte, andererseits zwischen den Zeilen ausdriickte oder gar verbarg. Dies bestitigt
den Eindruck von einer gespaltenen Personlichkeit Eitelbergers als Kommentator des
zeitgenossischen kiinstlerischen Schaffens. Auf der einen Seite plidierte er fiir die Auto-
nomie der Kunst und kritisierte politische Restriktionen, auf der anderen Seite bestritt er

32 Die 6sterreichische Kunst-Industrie und die heutige Weltlage (Nach einer Vorlesung des Herrn
Directors v. Eitelberger im Oesterreichischen Museum), in: Neue Freie Presse, Nr. 2236, 17.11.1870,
Abendblatt, S. 6. Vgl. R. EITELBERGER VON EDELBERG, Der deutsch-franzésische Krieg und sein
Einfluss auf die Kunst-Industrie Osterreichs (Vortrag, gehalten im Oesterreichischen Museum am
27. October 1870), in: DERS., Gesammelte kunsthistorische Schriften, IT (zit. in Anm. 31), S. 316~
343-

33 Irg, Eitelberger (zit. Anm. 19), S. 1.

34 EITELBERGER, Heinrich Ferstel (zit. Anm. 15), S. 283.

35 Ebenda, S. 285.
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diese Autonomie und versuchte eine enge Verknipfung zwischen Kunst und politischen
Programmen beziehungsweise Interessen durchzusetzen. Bei der Analyse seiner Texte
ist es wichtig, sich wiederholt die Frage zu stellen, ob es sich mehr um ein kritisches
asthetisches Denken oder um politische Publizistik handelt. Als Kritiker und Historiker
schitzte Eitelberger die Arbeit im reinen Stil, er kritisierte den »romantischen« Eklekti-
zismus eines Eduard van der Nill und verachtete die banale Bauproduktion. Als loyaler
Beamter unterdriickte er seine persénlichen Priferenzen und férderte das Geschehen,
das er als niitzlich »fiir Wien und Oesterreich tiberhaupt« erachtete.*® Seine Anschau-
ungen waren dabei nicht kohirent, sondern entstanden pragmatisch als Reaktion auf die
aktuellen Ereignisse. Eine bestindige Verbindung zwischen Eitelbergers politischen An-
sichten und seinen dsthetischen Priferenzen lisst sich deshalb nicht finden. Gleichzeitig
zeigen seine Texte, dass die Staatsmacht Osterreichs weder explizite Anforderungen hin-
sichtlich des architektonischen Ausdrucks der Staatsgebdude formulierte, noch solche
hatte. Die »Wiener Stile« der Ringstrafenira konnten verschiedene politische Inhalte
tragen und ihre ikonologischen Pradikate waren arbitrir. Eine eindeutige Wichtigkeit
hatten nur die allgemeinen Attribute der Architektur der Macht — wie im Fall des Parla-
ments »hervorragende Groflartigkeit, Einfachheit, Wiirde und Adel«.” (Abb. 4)

Es ist sicherlich legitim, sich der Erforschung ideologischer Implikationen der ein-
zelnen Bauten der Ringstraflenira zu widmen, doch das Nachdenken tiber den politi-
schen Sinn der »Wiener Stile« en bloc kann meiner Meinung nach nur zu sehr pauscha-
len Aussagen fihren. Und auch wenn meine Schlussfolgerung skeptisch klingt, will ich
damit nicht sagen, dass die Frage nach der Beziehung zwischen Liberalismus und Ring-
straflenarchitektur nicht relevant wire. Die Texte Eitelbergers zeigen namlich, dass sich
der politische Liberalismus nicht primir mittels architektonischer Symbolik realisierte,
sondern vielmehr in der Art, wie er die Kursrichtung der 6ffentlichen Bauten vorgab.
Eitelberger prangerte die Kulturpolitik des Vormirz an, die er mit dem Begriff »System
polizeilicher Bevormundung« charakterisierte.>® So bezeichnete er die Praxis der biiro-
kratischen Institution des Hofbaurates, der tiber die Auswahl der Kiinstler und Baustile
im Fall der Staatsauftrige sowie iber die Bautitigkeit der Gemeinden, der Korperschaf-
ten und sogar der Privatpersonen entschied. Durch die Beseitigung dieser Zensurpraxis
sollte die Architektur ihre wichtigste Bedingung fiir eine erfolgreiche Entwicklung er-
halten — die Freiheit. »In der Freiheit der Bewegung der Kunstler und der Mannig-

36 [ErreLBerGER], Die 6sterreichische Kunst-Industrie (zit. Anm. 32), S. 6.

37 Wettbewerbsprogramm zit. nach R. WaeNER-RI1EGER, Wiens Architektur im 19. Jahrhundert,
Wien 1970, S. 178.

38 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Plastik Wiens in diesem Jahrhundert, in: DERs., Gesammelte
kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 104-157, hier S. 114.
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Abb. 4: GroBartigkeit und Wirde des neuen Parlamentshauses: »Uneingeweihte Fremde werden beim
ersten Anblick vermuthen, dafB sie vor einem Zirkus stehen.« Kikeriki, 27.11.1881.

faltigkeit der Kunstwerke liegt ein bedeutsames Element des Fortschrittes auf dem
Gebiete der Kunst.«** Von dem reformierten Hofbaurat erwartete Eitelberger, »dafl er
das Recht des Kiinstlers, das Recht der freien Concurrenz, das Recht der emancipirten
Gemeinden und Corporationen und das Unrecht einer jeden directen oder undirecten
Kunst-Censur anerkenne«.*® Laut Eitelberger war es nicht notwendig, den Architekten
irgendwelche Direktiven aufzuerlegen, denn der Staat hatte einen demokratischen Me-
chanismus, der die Durchsetzung der politischen Ideen in der 6ffentlichen Architektur
ermdglichte. Es handelte sich um »die Frage der Einfiihrung der 6ffentlichen Preis-
bewerbungen bei Staatsbauten«, mit deren Hilfe waren »die Wiirde des Staates und der
Kunst vertreten«.** Es war wohl teilweise auch auf Grund seiner Initiative, als im Mirz
1849 die architektonische Abteilung der Akademie der bildenden Kiinste dem betreffen-
den Ministerium eine Denkschrift vorlegte, die eine Wettbewerbsausschreibung bei der
Vergabe der Entwiirfe fiir die 6ffentlichen Bauten forderte. Aufgrund dieser Anregung
verfasste das Ministerium noch im gleichen Monat die erste Rechtsnorm fiir die Wett-
bewerbsmechanismen.** Im Jahr 1872 versuchte Eitelberger noch vergebens, eine Re-
form dieser Norm durchzusetzen, die die 6ffentlichen Ausschreibungen durch geladene

Wettbewerbe ersetzen sollte.*

39 Ebenda,S. 141.

40 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Reform des Hofbaurathes, in: Wiener Zeitung, Nr. 117,
27.04.1848,S. 5591

41 R.ErTELBERGER vON EDELBERG, Ed. van der Niill und August von Siccardsburg [1869],in: DERs.,
Gesammelte kunsthistorische Schriften, I (zit. Anm. 13), S. 228—270, hier S. 245.

42 Vgl.: (Austria.), Die Architectur-Abtheilung..., in: Wiener Zeitung, Nr. 80, 03.04.1849,
Abend-Beilage, S. 1£; W. Z., Fir Baukunst, in: Oesterreichisches Volksblatt [ehem. Biirgerblatt] fiir
Verstand, Herz und gute Laune, Nr. 56,07.04.1849, S. 223.

43 Bericht des Comités betreffend die bauliche Entwicklung Wiens hinsichtlich der Regelung des
Concurrenzwesens, in: Wochenschrift des osterreichischen Ingenieur- und Architektenvereins,
Nr. 15,12.04.1889, S. 144—146, hier S. 146.




218 Jindfich Vybiral

Wir kommen nun auf die zu Beginn gestellte Frage nach politischen Implikatio-
nen der Ringstraflenarchitektur zuriick: Die Ringstraflenarchitektur ist tatsichlich eine
Frucht des osterreichischen Liberalismus — dieser manifestierte sich jedoch weder in
normativen und stilistischen Modellen, noch in einer inhidrenten architektonischen
Qualitit, sondern in der kreativen Wahlmoglichkeit, welche die politische Macht den
Architekten noch vor dem sogenannten Oktoberdiplom 1860 bot. Die Liberalisierungs-
mafinahmen der neoabsolutistischen Regierung sowie die diskriminierende Politik der
Liberalen verkomplizieren die einfachen Schemen der heutigen Kulturgeschichte er-

heblich.

Abbildungsnachweis: Abb. 1-4: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, ANNO.
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Martin Engel

Rudolf von Eitelberger und die Wiener
Bildhauerschule

Am Donnerstag, dem 2. November 1876, hielt Rudolf von Eitelberger im Vortragssaal
des 4. 2. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie eine Vorlesung iber Die Plastik
Wien’s in diesem Jahrbundert." Der Vortrag fand im damaligen Vorlesesaal statt, der zur
Erstausstattung des alten Museumsgebdudes gehérte und heute der Bibliothek zugeord-
net ist. Die Vorlesung war Teil der regelmifigen Veranstaltungen des Osterreichischen
Museums und mit 272 Zuhorern sehr gut besucht.? Diese 6ffentlichen Donnerstags-
vortrige richteten sich weniger an spezialisierte Fachkollegen als an das interessierte
Wiener Publikum und dienten im weitesten Sinne der Volksbildung. Insofern irritiert
es ein wenig, dass Eitelberger mit der provokanten Behauptung beginnt: »Die Plastik
ist jener Zweig der bildenden Kunst, fiir welchen das deutsche Publicum am wenigsten
praktisches Verstindnis hat.« Diese Formulierung lisst authorchen und es stellt sich
die Frage, ob Eitelberger seinen Vortrag mit einem selbst gesetzten erzieherischen Auf-
trag verknlpft und was er mit dem Begriff praktisches Verstindnis wohl meint. Der Titel
seines Vortrages lenkt die Erwartungen des Publikums jedenfalls in die Richtung, hier
erstmals einen zusammenfassenden Uberblick tiber die Entwicklung und den aktuellen
Stand der Wiener Bildhauerkunst zu héren. Doch Eitelberger geht in seinem Vortrag —
so viel sei an dieser Stelle schon vorausgeschickt — auf einzelne Kunstwerke nicht ni-
her ein, sondern widmet sich mehr den Rahmenbedingungen der Kunsterziehung und
Kunstproduktion. Ein Handicap war sicherlich, dass Eitelberger seinen Vortrag ohne

1 Die Vorlesung wurde als Beilage der Mittheilungen des k.k. oesterr. Museums fiir Kunst und In-
dustrie, Nr. 136, Wien 1877 veroffentlicht. Im Folgenden wird nach dieser Ausgabe zitiert. Zwei
Jahre spiter wurde die Vorlesung im Band 1 der Gesammelten kunsthistorischen Schriften Eitelbergers
erneut gedruckt und mit einem Exkurs iiber die neuesten Portritstatuen der Wiener Kiinstler erwei-
tert. Vgl. R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die Plastik Wiens in diesem Jahrhundert. Vorlesung
gehalten im Osterr. Museum am 31. October 1876 (mit einem Exkurse tiber die jiingsten Portriit-
statuen der Wiener Kiinstler, geschrieben 1878), in: DERs., Kunst und Kiinstler Wiens der neueren
Zeit (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Rudolf Eitelberger von Edelberg, I), Wien 1879,
S. 104-157.

2 Jahresbericht des k.k. Oesterreich. Museums fiir Kunst und Industrie fiir 1876, S. 9. — In diesem
Jahresbericht wird der Vortrag unter dem Titel »die Plastik in Osterreich« gelistet. Nicht erklirbar
ist, warum die gedruckte Version des Vortrags auf den 31. Oktober 1876 datiert wurde. — Zu den
Vorlesungen im Allgemeinen siche: Kunstchronik, 3, 1868, S. 73 (Korrespondenz aus Wien).
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Lichtbilder halten musste. Die technische Entwicklung war noch nicht so weit fortge-
schritten und so war es fiir ihn und seine Zeitgenossen schwierig, in einem kunsthisto-
rischen Vortrag die Kunstwerke und ihre individuelle Erscheinung augenscheinlich zu
prisentieren und vergleichend zu analysieren. Ob Eitelberger sozusagen als Vorstufe des
Lichtbildvortrages Fotografien herumreichte, um einzelne Statuen und Figurengruppen
anschaulich in Erinnerung zu rufen, ist nicht bekannt.> Zweifellos musste er sich auf
die Denkmilerkenntnis seiner Zuhorer und auf deren umfassendes Vorverstindnis in
Fragen der Bildhauerkunst verlassen.

Der etwa eineinhalbstiindige Vortrag ldsst sich schwer in wenigen Worten zusam-
menfassen. Das wesentliche Thema ist die Verkniipfung von Politik und Kunst, wobei
die Argumentation — wohl aus rhetorischen Erwigungen — etwas verschlungen ist und
sich an verschiedenen Stellen wiederholt. Grob gesagt teilt sich der Vortrag in drei Teile.
Der erste Teil umfasst einen summarischen Uberblick tiber die Wiener Bildhauerei der
Barockzeit und den Niedergang der Kunst in der Ara Metternichs. Der zweite Teil er-
liutert die Entwicklung der Bildhauerei seit dem Umbruch von 1848 unter der Re-
gierung Kaiser Franz Josephs I., wobei vor allem die Neuorganisation der Akademie
der Kiinste thematisiert wird. Im dritten Teil befasst sich Eitelberger mit den sich dn-
dernden Bedingungen fiir die Bildhauerei in den Zeiten des Baubooms an der Wiener
Ringstrafie und den Folgen des Bankenkrachs von 1873. In diesem letzten Teil wird am
deutlichsten greifbar, wie intensiv Eitelberger in die neuesten Entwicklungen des Wie-
ner Kunstschaffens verstrickt war.

Die sperrige Form des Vortrags mag ein Grund dafiir sein, dass der Text in der For-
schung zur Wiener Bildhauerei bislang wenig Beachtung fand und infolgedessen auch
die Rolle Eitelbergers fir die Entstehung der Wiener Bildhauerschule in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts unterschitzt wurde. Selbst in Walter Krauses verdienst-
voller Studie zur Plastik der Wiener Ringstrafie wird Eitelberger als eine Randfigur dar-
gestellt und vor allem auf seine »lebhafte Neigung, tiberall dabei zu sein und sich teils
mit, teils ohne Erfolg wichtig zu machenc, hingewiesen.* Anhand zahlreicher Briefe
und Denkschriften, die sich in Eitelbergers Nachlass in der Wienbibliothek im Rathaus

erhalten haben, kann nun gezeigt werden, dass er in freundschaftlichem Kontakt zu den

3 Auf dem allerersten Kunsthistorikerkongress, der auf Eitelbergers Initiative 1873 in Wien statt-
gefunden hat, wird ausfiihrlich vom Nutzen und Nachteil der Fotografie fiir die Kunstgeschichte
debattiert. Dazu: M. ENGEL/F. PoLLEROSS/V. WiDORN, Vom Gipsabguss zum Digitalbild, in: Ge-
lehrte Objekte? — Wege zum Wissen (Ausst.-Kat. Wien, Osterreichisches Museum fiir Volkskunde),
Wien 2013, S. 168.

4 W. Krausg, Die Plastik der Wiener Ringstrafe. Von der Spatromantik bis zur Wende um 1900
(Die Wiener Ringstrafle. Bild einer Epoche, Bd. 9,3), Wiesbaden 1980, S. 65.
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wichtigen Wiener Bildhauern stand und in seiner Funktion als Rat des Ministers fiir
Kultus und Unterricht eine wichtige Steuerungs- und Vermittlerrolle hatte.

Im Folgenden werde ich zuerst Eitelbergers Vortrag, der ja der Ausgangspunkt mei-
ner Untersuchung ist, etwas ausfithrlicher vorstellen und der Frage nachgehen, warum
der Autor sich so intensiv um die Bildhauerei bemiiht und welche Themen er ver-
schweigt beziehungsweise nicht fiir Wert erachtet, vor dem interessierten Publikum zu
erortern. Im zweiten, sehr viel kiirzeren Teil werde ich Eitelbergers personliche Ver-
flechtungen mit der Wiener Bildhauerschule aufzeigen.

»Die Plastik Wien's in diesem Jahrhundert«

In klassischer kunsthistorischer Manier kntpft Eitelberger in seinem Vortrag an die

Bildhauerei der Barockzeit an und nennt einige Hauptwerke des 17. und 18. Jahrhun-
derts, wie die Mariensiule am Hof, die Dreifaltigkeitssiule am Graben, den Vermdhlungs-
brunnen am Hohen Markt, die Reliefs an den Sdulen der Karlskirche, Raphael Donners

Mehlmarktbrunnen und einige mehr (Abb. 1). Eine beschreibende Analyse dieser Werke,
mit deren Hilfe die Qualititen und spezifischen Eigenheiten der Barockkunst hitten

dargelegt werden konnen, unterbleibt. Stattdessen werden der Wandel zur »modern-
antiken Weltanschauung« und der »Verfall der Barockkunst« festgestellt und der Fokus

sogleich auf die Kiinstlerschaft und deren Karriereméglichkeiten gerichtet:

Mit dem Verfall der Barockkunst verfiel auch die grosse Zahl der Praktiker und Routinis-
ten, die in den Paldsten und Gartenanlagen der Grossen und in den prunkvollen Kirchen
Beschiftigung fanden, wihrend durch das Studium der antiken Kunst in den akademischen
Kreisen die Plastik neue Gesichtspunkte gewann und sich dadurch ein Gegensatz zwischen
dem handwerklich routinierten Kiinstler und dem akademisch geschulten bildete, den man

frither nicht kannte, ein Gegensatz, der bis auf den heutigen Tag nicht ganz verschwunden ist.”

Ganz wesentlich habe die infolge der Franzésischen Revolution und der Napoleoni-
schen Kriege einsetzende Unsicherheit aller staatlichen und gesellschaftlichen Verhilt-
nisse zum Niedergang der Kunst und insbesondere der Plastik gefihrt.

Laut Eitelberger ragen nur zwei Werke aus dieser Zeit heraus: Antonio Canovas
Grabmal fiir die Erzherzogin Marie Christine in der Augustinerkirche von 1805 und das
Reiterdenkmal fiir Kaiser Joseph II. von Franz Anton Zauner (1746—1822), das 1807 ent-
hillt wurde (Abb. 2). Zauners Reiterstandbild wird von Eitelberger schonungslos zer-

5 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 4.
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Abb. 1: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Ver- Abb. 2: Franz Anton Zauner, Reiterstandbild fur
mahlungsbrunnen auf dem Hohen Markt in Wien, Kaiser Joseph II. auf dem Josefsplatz in Wien,
1732, Fotografie von Bruno Reiffenstein. 1795-1807, Fotografie von Bruno Reiffenstein.

pflickt. Seiner Meinung nach trigt es »den Stempel des modernen Classicismus der
Zeit, in der es entstanden ist.«* Ohne weitere Umschweife folgt die Behauptung, es sei
»nicht das Werk eines genialen Kinstlers und kann sich [...] mit der Reiterfigur des
Churfiirsten Maximilian I. von Thorwaldsen in Miinchen nicht messen«.” Das Ergebnis
sei aber dennoch beachtlich, weil Zauner sich an groflen Vorbildern orientiert und sich
an die Regeln der Kunst gehalten habe.

Summarisch werden dann Zauners Kollegen Johann Martin Fischer (1740-1820),
Leopold Kiesling (1770-1827), Josef Klieber (1773-1850), Johann Nepomuk Schal-
ler (1777-1842), Josef Kihfimann (1784-1854) und Bartolomeo Bongiovanni (1791—
1864) abgehandelt, die an der Akademie »ausschliefflich in der Richtung der Antike«
wirkten. Laut Eitelberger hatten sie allesamt keine schopferische Begabung und nicht
»die Kraft eine Schule zu bilden«.® Obwohl ihre Werke »iiber ein geistiges Mittelmaf,

wie es damals auch an anderen Akademien Mitteleuropas herrschte«, nicht hinausgin-

6 Ebenda,S. 5.
7 Ebenda.
8 Ebenda,S. 6.
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Abb. 3: Leopold Kiesling, Mars und Venus mit
Amor, 1809, Wien, Belvedere.

gen, wiren sie allerdings solchen Kinstlern wie Pompeo Marchesi (1789—1858) tiber-
legen, der aus politischen Griinden und wegen seiner italienischen Herkunft bevorzugt
wurde und deshalb den Auftrag fir das Denkmal fiir Kaiser Franz II. (I.) erhalten habe.’
Mit diesem Verdikt verkniipft Eitelberger einen Seitenhieb gegen die sterreichischen
Bildhauer im Allgemeinen. Marchesi sei wohl auch deswegen bevorzugt worden, weil
er Uber eine beeindruckende Bildung verfligt habe und im gesellschaftlichen Umgang
glinzte, was man von den Wiener Bildhauern nicht sagen kénne.'

Generell ist Eitelbergers Argumentation national konnotiert, wobei er die damals
gingigen Stereotype, aber auch recht eigenwillige Vorurteile verwendete. Aus seiner
Uberzeugung, dass der deutschen Nation der Sinn fiir Schonheit nicht in ausreichen-
dem Maf gegeben sei und dass »der Deutsche« kein plastisches Formgefiihl habe und
selbst die grobsten Fehler nicht bemerke, »weil sein Auge nicht gewohnt ist, die Gestalt
zu sehenc, konstruiert Eitelberger den bereits im ersten Satz formulierten Auftrag, dass
»der Deutsche zur plastischen Kunst erzogen werden« muss."” Wichtig ist dabei, dass

9 Ebenda,S. 7.
10 Ebenda.
11 Ebenda, S. 8.
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dies nicht nur die Rezipienten betrifft, sondern auch die Produzenten, die zukiinftigen
deutschen Bildhauer.

Eitelberger kommt damit zu seinem wichtigsten Thema, der Kunstforderung. Mit
grofler Kenntnis der Materie referiert er die verschiedenen Missstinde bei der Ver-
gabe der als »Kaiserpreise« bekannten Romstipendien. Frither sei den Romstipendiaten
»die Ausfithrung von Gruppen in Marmor« erméglicht worden und die so geschaffe-
nen Werke seien in den Besitz des Kaiserhauses iibergegangen (Abb. 3)."> Leider habe
man »das System, mit den Kaiserpreisen auch Auftrige zu verbinden, in Folge eines
falsch verstandenen Liberalismus fallen lassen«.”® Nach Protesten aus der Kiinstlerschaft
wiirden inzwischen zwar mehr Preise vergeben, aber die erteilten Romstipendien seien
nun viel zu kurz, »um einem Bildhauer wirklich zu niitzen. In der Regel muss er gerade
dann Rom verlassen, wenn er sich tiber die Bildhauerkunst und die plastischen Werke
des Alterthums hinlinglich unterrichtet hat.«** Deutlich ist in seinen Ausfithrungen zu
spiiren, dass er beztiglich der Kiinstlerférderung schon mehrere Versuche gestartet hatte,
die Situation zu verbessern, und er verweist selbst auf einen Artikel, den er am 16. April
1873 in der Wiener Abendpost zu diesem Thema verdffentlicht hatte.” In seinem Nach-
lass haben sich zudem Notizen zu einer Denkschrift erhalten, in der er sich ebenfalls
mit der Situation der dsterreichischen Romstipendiaten befasst. Diesen Notizen ist eine
wohl aus dem Ministerium stammende Liste mit allen im Winter 1872/73 im Palazzo
Venezia wohnenden Stipendiaten samt detaillierten Angaben zu deren Aufenthaltsdauer
und Finanzierung beigefiigt. Seine grundsitzliche Uberzeugung, die Eitelberger im
Vergleich mit dem preuflischen und franzésischen System der Kunstforderung erldutert,
lautet hier wie dort, dass das kiinstlerische Talent Anleitung brauche und gentigend Zeit
zum Reifen. Beides sei in der gegenwirtigen Situation nicht gegeben:

Das preuflische System begreift sich, das franzosische rechtfertigt sich von selbst. Was aber
weder zu begreifen, noch zu rechtfertigen ist, das ist das System, jingere Kunstler mit Staats-

stipendien nach Rom zu senden auf eine kurze Zeit, ohne Auftrige, ohne Leitung, ohne eine

andere Verpflichtung als die, wihrend zwei Jahren zu machen was sie wollen [.. J.2e

12 Stellvertretend sei hier die 3-figurige Marmorgruppe »Mars und Venus mit Amor« gezeigt, die Leo-
pold Kiesling 1809 in Rom geschaffen hat. Zu den Hofauftrigen siche auch: S. Krasa-FLor1aN,
Johann Nepomuk Schaller, Innsbruck 2009, S. 107-113.

13 E1TELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 9.

14 Ebenda.

15 Vgl. R.E1TELBERGER VvON EDELBERG, Kiinstlerbild[ung] im heutigen Rom, in: Wiener Abendpost.
Beilage zur Wiener Zeitung, Nr. 87, 16. April 1873, S. 692 f.

16 Ebenda, S. 692.
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Dieses klare Plidoyer fiir ein strengeres Erziehungssystem verkniipft Eitelberger mit der
Forderung, den 6sterreichischen Bildhauern anspruchsvolle Auftrige zu monumentalen
Werken zu geben, damit sie sich daran erproben kénnen und an der gestellten Aufgabe
wachsen.

Doch kehren wir zurtick zu Eitelbergers Analyse der vorrevolutioniren ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts, in der Kirche, Staat und Adel als Auftraggeber von monumen-
talen Werken der Bildhauerei kaum in Erscheinung traten. Die Ursache fiir die im in-
ternationalen Vergleich auffallend grofle Zurtickhaltung bei Auftrigen fur 6ffentliche
Denkmiler sicht Eitelberger in der falschen Regierungsform, insbesondere im System
der polizeilichen Bevormundung, das Osterreich bis zur Revolution 1848 beherrscht
habe.’” Mit Denkmilern werde das Andenken an jene befestigt, »die sich fiir die Fami-
lie und die Gemeinde, fiir die Kirche und fiir den Staat, fiir das Volk oder fiir die Dynas-
tie hervorragende Verdienste erworben haben.« Laut Eitelberger werde die Denkmals-
kunst als Ausdruck des Interesses des Volkes an Staat und Gesellschaft jedoch »getodtet
in dem Augenblicke, wo es nicht gestattet ist, diese Interessen auszusprechen und das
Volk [...] zum Schweigen verurteilt« sei.'® In der Ara Metternich sei selbst die dster-
reichische Geschichtsforschung zensuriert und daran gehindert worden, sich mit der
eigenen Vergangenheit zu beschiftigen. In diesem staatlichen »Bevormundungssystemc,
das auch den Kirchenbau — ein traditionelles Betitigungsfeld fiir Bildhauer — reglemen-
tierte, sieht Eitelberger den Grund, dass damals keine bedeutende Kunst in Osterreich
entstehen konnte.

Zusammengefasst lauten die Kernaussagen des ersten Teils von Eitelbergers Vortrag
folgendermafien: Auf Grund des nationalen Charakters der Deutschen gab es nur we-
nige fir die Bildhauerkunst geeignete Talente. Diese wenigen Talente wurden nur un-
zureichend gefordert. Thnen fehlte es an Anleitung und an anspruchsvollen Auftrigen
und schliefflich wurde auch das 6ffentliche Interesse an Denkmilern durch staatliche
Bevormundung unterdriickt.

Im zweiten Teil seines Vortrags thematisiert Eitelberger den gesellschaftlichen und
kiinstlerischen Umschwung, der sich bereits kurz vor der Revolution von 1848 andeu-
tete und — laut Eitelberger — in Franz Bauers grofler Nischenfigur an der Fassade der
Johann-Nepomuk-Kirche in der Praterstrafle greifbar wird (Abb. 4). Doch weder das
Kunstwerk noch der Bildhauer Franz Bauer (1798-1872), der als akademischer Lehrer
durchaus bedeutende Schiiler hatte, werden kommentiert. Wichtiger sind wiederum die
Rahmenbedingungen, die unter Kaiser Franz Joseph I. grundlegend erneuert wurden.
Der aus Prag kommende Kultusminister Graf Leo von Thun-Hohenstein und sein fiir

17 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 10.
18 Ebenda, S. 10.
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Abb. 4: Franz Bauer, HI. Fer-
dinand, Nischenfigur an der
Fassade der Johann-Nepo-
muk-Kirche in Wien, um 1846,
Fotografie von Karl Pani.

.
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alle Kunstangelegenheiten zustindiger Bruder Franz Anton von Thun-Hohenstein, der
sich schon in Prag als Mitglied der Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde mit der For-
derung der monumentalen Plastik befasst hatte, werden als die beiden entscheidenden
Képfe hinter dieser Erneuerung genannt, ohne jedoch ins Einzelne zu gehen.
Eitelberger behauptet dann in der fiir ihn charakteristischen, apodiktischen Argu-
mentationsweise, dass in den ersten 25 Regierungsjahren von Kaiser Franz Joseph I. sich
die Situation fiir die Plastik so grundlegend verbessert habe, dass Wien auf diesem Ge-
biete inzwischen den anderen deutschen Kunstzentren Miinchen, Berlin und Dresden
ebenbirtig und teils Gberlegen sei. Nachdem er die Dresdener Schule mit den Bild-
hauern Ernst Rietschel (1804—1861), Ernst Julius Hihnel (1811-1891) und Johannes
Schilling (1828-1910), die wiederum aus der Berliner Bildhauerschule von Christian
Daniel Rauch hervorgegangen seien, gebithrend gewiirdigt hatte, widmet er sich der
Situation an der Wiener Akademie, nicht ohne zuvor sein Credo zu wiederholen, dass
vor allem die Bildhauerei »der wohlbegriindeten Tradition und der Schulung« bediirfe."
Eitelberger, der schon an der ersten Akademiereform im Jahr 1852 beteiligt war, ist bes-
tens informiert iiber die Struktur und Entwicklung der Curricula. Wortreich erldutert er,

dass es damals keine nennenswerte Bildhauerschule gegeben habe, dass die Bildhauerei

19 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 15.
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nur in ihren Grundlagen gelehrt wurde, dass Ateliers nicht zur Verfiigung standen und
die (wenigen) talentierten Zoglinge in andere Kunstzentren geschickt wurden. Ein Teil
ging nach Rom und wurde dort — wie schon erldutert — mehr oder weniger sich selbst
Uberlassen, der andere Teil ging nach Dresden, wo er in den wohleingerichteten Staats-
ateliers der Professoren Hihnel und Schilling zu eigenstindigen Bildhauern ausgebildet
wurde. Genannt werden in diesem Zusammenhang die drei in Wien titigen, herausra-
genden Bildhauer Carl Kundmann (1838-1919), Johannes Benk (1844—-1914) und Josef
Tautenhayn d. A. (1837-1911).

Nach der jingsten Reform und Neustrukturierung der Akademie der Kiinste, an
der Eitelberger wiederum mafigeblich beteiligt war, brauche man den Wettbewerb mit
den Akademien in Miinchen, Berlin und Dresden nicht zu scheuen. Die Akademie sei
insgesamt gut aufgestellt und im Bereich der Bildhauerei »wirken zwei hervorragende
Kiinstler, Kundmann und Zumbusch, die sich nach ihren Kunstrichtungen gliicklich er-
ginzen«.”” Endlich besitze die Akademie auch Bildhauerateliers und mit der Berufung
eines Anatomen sowie der Aufstellung des Museums fiir Gipsabgtisse seien »die Wege
fir die Zukunft geebnet, soweit dies eben durch Akademien und Schulen geschehen
kann«.*

Wichtig fur die giinstige Entwicklung der Wiener Bildhauerei sei aber auch der
Wandel in der Gesellschaft seit der Revolution von 1848. Eitelberger verwendet in die-
sem Zusammenhang den Begrift Bewegungsjabre, in denen Erinnerungen an lingst ver-
gessene Ereignisse wieder lebendig wurden. »Die moderne Gesellschaft hat das Bediirf-
nis, ihren Heroen Gedichtnisstitten zu errichten; sie kann der Denkmalssprache nicht
entbehren.«*? Der Kaiser, »als dchtes Kind seiner Zeit, trat an die Spitze der Bewegung
und gab den Auftrag zu dem ersten hervorragenden Denkmal, »welches auf diesem
historischen Gedankenprocess beruht«: der kolossalen Reiterfigur des Erzherzogs Karl
(Abb. 5).

Typisch fiir Eitelbergers Vortrag ist, dass nun nicht die Auseinandersetzung mit dem
Kunstwerk erfolgt, sondern wiederum die Darlegung der Rahmenbedingungen fiir die
Kunst. In diesem Fall ist es die Technik des Bronzegusses, die Anton Fernkorn (1813-
1878) aus Miinchen nach Wien mitbrachte und daraufthin mit dem Aufbau der 4. Z.
Erzgieferei beauftragt wurde. Letztlich handele es sich auch hierbei um ein lobenswer-
tes Werk des Kaisers, »ihm allein verdankt Wien die Erzgiefierei und die monumentale
Plastik bis auf den heutigen Tag«.?® Im weiteren Verlauf erortert Eitelberger dann die

20 Ebenda, S. 16.
21 Ebenda.
22 Ebenda.
23 Ebenda, S. 17.
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Abb. 5: Anton Fernkorn, Reiterstandbild Erzherzog
Karl auf dem Heldenplatz in Wien, 1853-1859,
Fotografie von Johanna Fiegl.

verschiedenen Techniken und Materialien der Bildhauerei und es hat den Anschein,
als wolle er damit das »praktische Verstindnis fiir die Bildhauerei« fordern, auf dessen
Mangel er in seinem einleitenden Satz ja ausdriicklich hingewiesen hatte.

Am Beispiel der Terrakotta ldsst sich zeigen, wie raffiniert Eitelberger durchaus
herbe Kritik an Theophil Hansen tibt, ohne dessen Namen zu nennen. Terrakotta sei an
sich ein gutes Material, das bereits in der Renaissance »geistvoll« als architektonisches
Schmuckelement eingesetzt wurde. In Wien habe die Verwendung von Terrakotta einen
enormen Aufschwung erlebt, nicht zuletzt weil sich dieses Material fiir die »industrielle
[...] Erzeugung architektonischer Verzierungsglieder« eigne. »Aber auf dem Felde der
figuralen Plastik wird die Terracotta selten mit groflem kiinstlerischem Interesse ge-
pflegt und das kunstgebildete Publicum Wiens hat alle Ursache sich tber die ibermi-
Rige Verwendung von Terracottafiguren zu beklagen.«** Seiner Meinung nach bleiben
Terrakottafiguren bei den Fassadendekorationen ein Surrogat. Man verwende sie, weil
das Geld fur Figuren aus besserem Material fehle, und es sei ein kiinstlerischer Wider-
spruch, das billige Material an Fassaden anzubringen, an denen man besser mit Stein
arbeiten sollte. Terrakottafiguren hitten zudem die unangenehme Eigenschaft, »dass

sie, je hoher sie angebracht stehen, desto weniger deutlich sind; es kommt héchstens

24 Ebenda, S. 25.
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Abb. 6: Theophil Hansen, Akademie der bildenden
Kunste, Wien, Nischen mit Tonfiguren nach dem
Apoll von Belvedere und dem Herkules Farnese,
1877, Fotografie von Martin Engel.

F

s

die Silhouette, aber fast nirgends die bildhauerische Arbeit zur Geltung«.” Mit dieser
allgemeinen Auferung iibt Eitelberger, der mit seinen Urteilen ohnehin nicht zimper-
lich war, massive Kritik an dem neuen Akademiegebaude am Schillerplatz, das zum
Zeitpunkt des Vortrags kurz vor der Vollendung stand (Abb. 6). Theophil Hansen, der
die meisten seiner Monumentalbauten mit Terrakottafassaden ausstattete, liefS dort
grofie Nischenfiguren aufstellen, die in Kooperation mit der Wienerberger Ziegelfa-
brik entstanden. Fiir Eitelberger, der die Bildhauerei mit anspruchsvollen Auftrigen
férdern wollte, musste dies ein Affront gewesen sein. Was wire sinnvoller gewesen, als
an der Fassade der Akademie der bildenden Kiinste die Bildhauerei als eine der drei gro-
Ren Kinste wiirdig zu prisentieren! Offenbar war Eitelbergers Einfluss in dieser An-
gelegenheit nicht grofl genug, und so blieb ihm nichts anderes tbrig als die Feststellung:

25 Ebenda, S. 26.
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»mit der fabriksmifigen Erzeugung von Figuren in Terracotta degradierte sich die
Plastik selbst.«*® Ob Eitelberger fiir die Kritik an Hansens Neubau ein wichtiger Stich-
wortgeber war oder ob er dieser Kritik nur eine weitere Facette hinzufiigte, ist bislang
nicht geklirt. Auf jeden Fall verfasste er zur Ehrenrettung des Architekten im Frithjahr
1877 eine Denkschrift, in der er seine Kritik relativierte und auf die »architektonischen
Schoénheiten« des Gebiudes hinwies.?”

Von den vielen Wendungen, die Eitelbergers Vorlesung im weiteren Verlauf noch
nimmt, méchte ich abschliefend nur noch einen Punkt herausgreifen: seine Bemii-
hungen um die Verbesserung der Auftragslage fiir die Wiener Bildhauer, nicht zuletzt
deshalb, weil Eitelberger hier dem »Publicumg, an das er seine Vorlesung ja richtet, eine
besondere Bedeutung zukommen lésst.

In Umkehrung der Verhiltnisse in der Ara Metternichs sieht Eitelberger nun den Staat
und die Stadt Wien in der Pflicht, Gelegenheiten zu schaften, aus denen Auftrige fir
Denkmiler und Bauplastik entstehen kénnen. Eine solche Gelegenheit bestehe zum Bei-
spiel in der Hebung der Grabkultur in Wien. Entsprechend seiner deduktiven Methode
stellt Eitelberger zuerst die Behauptung auf, dass Grabkult und Bildhauerkunst zu allen
Zeiten Hand in Hand gegangen seien. Dann diagnostiziert er, dass die Nachfrage bei den
Grabdenkmalern vergleichsweise unterentwickelt sei, und empfiehlt daher der Stadt Wien,
die Aufmerksamkeit des Publikums darauf zu lenken und Riume zu schaffen, »die fiir die
Aufnahme von monumentalen Grabdenkmalern geeignet sind«.”® Nicht auflosbar ist bis-
lang die Frage, ob Eitelberger mit seinem Hinweis lediglich den zwei Jahre zuvor eréfine-
ten Wiener Zentralfriedhof ins Bewusstsein seines »Publicums« bringen wollte oder ob er
schon die zukiinftigen Verbesserungen im Auge hatte, wie zum Beispiel die Schaffung der
Ehrengriberanlage, die 1881 vom Gemeinderat beschlossen wurde und tatsichlich zu einer
Aufsehen erregenden Ansammlung beachtlicher Grabdenkmiler fiihrte.”

Auch bei der Wiener Stadterweiterung weist Eitelberger dem »Publicumc« eine wich-
tige Rolle zu. Zwar habe das Grofprojekt der Wiener Ringstrafle »das Terrain fiir bild-
hauerische Titigkeit ungeheuer erweitert; aber im Ganzen und im Grossen den Strom

26 Ebenda.

27 Die auf den 13. Mai 1877 datierte Denkschrift ist in den Archivalien des Ministeriums fiir Cul-
tus und Unterricht erhalten. — Dazu: A. NierzAus, Theophil Hansens Akademie der bildenden
Kiinste — ein »Lehrgebdude« des Historismus, in: Theophil Hansen und die Bibliothek der Akade-
mie der bildenden Kiinste (hg. von B. BasTL/C. REITER/E. ScHOBER), Weitra 2011, S. 88—91, bes.
Anm. 35.

28 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 20.

29 Zur Geschichte des Wiener Zentralfriedhofs und zu seinen Grabdenkmalern siche: H. HaveLka,
Der Wiener Zentralfriedhof, Wien 1989 und B. Hausorp, Die Grabdenkmiler des Wiener Zent-
ralfriedhofs von 1874 bis 1918, Miinster 1990.
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der Kunst mehr verbreitert als vertieft und mehr Gelegenheit geschaffen fiir Bildhauer,
die sich mit decorativen Aufgaben beschiftigen«.*® Die Anfangsperiode dieses Bau-
booms sei gekennzeichnet von einem tiberstirzten Baugeschehen, das zu einer Vermeh-
rung der Zahl der Bildhauer fithrte, ohne das Interesse an den plastischen Kunstwerken
entsprechend zu vermehren. Die Bankenkrise von 1873 mit ihren verheerenden Folgen
zwinge zur Neubesinnung. Die Aufgabe des Staates sei es nun, die Mittel fiir die Werke
der Bildhauerei zur Verfligung zu stellen, insbesondere bei den groflen 6ffentlichen
Bauwerken, an denen die Bildhauerei verstirkt zum Einsatz kommen soll. Eitelberger
nennt das Parlament, das Burgtheater, die Hofmuseen und das Rathaus (Abb. 7). »Nicht
bald wird wieder so ein giinstiger Moment eintreten, die figurale Plastik zur Geltung zu
bringen.«*" Die Bildhauerkunst habe in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts unter der
Sparsambkeit gelitten und leide gegenwirtig unter der Finanznot. Die Rettung begreift
Eitelberger als eine zentrale Aufgabe des Staates, denn — so seine Aufforderung — »die
Zukunft dieser Kunst kann nur gesichert werden, wenn [...] die Forderung [...] der
Bildhauerei, nicht als eine Nebensache, sondern als eine Frage der staatlichen Cultur«
betrachtet werde.’* Eine wichtige Aufgabe hierbei sei es, »dem betheiligten Publicum
ein Interesse fiir die selbststindige Bildhauerkunst einzufléfen«.*® Dafiir miisse das
Interesse am einzelnen Kunstwerk geweckt werden, denn »solange es dem Publicum
gleichgiltig ist, ob die Statue von dem A oder B gemacht wird, solange werden dussere
Massregeln die Bildhauerei nicht heben«.** Seine Aussichten fiir die Zukunft sind ins-
gesamt positiv, denn die duferen Verhiltnisse hitten sich bereits zugunsten der Bild-
hauerei gewandelt. Nicht zuletzt wiirden die humanistischen Studien an den Univer-
sitdten, die klassische Archiologie und die Kunstgeschichte die geistige Atmosphire
schaffen, die zum Gedeihen der Plastik unerlisslich sei.

Die Kernaussagen des zweiten und dritten Teils seiner Vorlesung lassen sich folgen-
dermaflen zusammenfassen: Unter Kaiser Franz Joseph I. hat sich die Situation fiir die
Bildhauerei grundlegend verbessert. Die Wiener Bildhauerschule wurde an der Akade-
mie der bildenden Kiinste neu strukturiert und ist nun bestens geristet fiir die Ausbildung
der jungen Talente. Die Auftragslage leidet zwar unter der aktuellen Finanznot, aber
die staatlichen Grofiprojekte bieten einmalige Chancen, die Bildhauer nicht nur sozial
abzusichern, sondern zu Héchstleistungen zu motivieren, insbesondere wenn das Inter-
esse des Wiener »Publicums« an dieser Kunstgattung gezielt entwickelt wird. Uberspitzt

30 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 21.
31 Ebenda,S. 29.
32 Ebenda, S. 30.
33 Ebenda,S. 27.
34 Ebenda, S. 29.
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Abb. 7: Theophil Hansen, Parlamentsgebaude in Wien, 1871-1883, Fotografie von Hannes Unterlercher.
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formuliert sind es weniger kunsthistorische Analysen als politische Statements, die Ei-
telberger als intimer Kenner und einflussreicher Gestalter der Verhiltnisse vortrigt.

Die Wiener Bildhauerschule

Die Wiener Bildhauerschule ist zu einem guten Teil das Werk von Rudolf von Eitelber-
ger, der am 28. Mirz 1872 vom Unterrichtsminister Karl von Stremayr mit der Ausar-
beitung eines neuen Statutes fir die Wiener Akademie der bildenden Kiinste beauftragt
wurde.*” Das Statut wurde dem Kaiser gut vier Monate spiter am 3. August 1872 zu-
sammen mit dem sogenannten Motivenbericht zur Genehmigung vorgelegt. In diesen

Erlduterungen finden sich viele Argumente und Gedanken wieder, die Eitelberger vier
Jahre spiter in seiner Vorlesung zur Wiener Plastik erneut verwendete. Interessant ist
nun, dass sich darin auch der Hinweis findet, dass die wichtigsten Entscheidungen hin-
sichtlich der Bildhauerschule — die Besetzung der beiden neuen Professuren und die

35 K.Kock, Dr. Karl Stremayr in seinem Verhiltnis zur Wissenschaft, Kunst und Industrie, phil. Diss.
Wien 1950 und W. WagnEeR, Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste in Wien, Wien
1967,S. 217.
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Abb. 8: Portréats der Bildhauer Viktor Tilgner, Caspar Zumbusch und Carl Kundmann, Lithografien von
Adolf Dauthage, 1881; Josef Marastoni, 1888; Josef Bauer, 1888, Wien, Osterreichische Nationalbibliothek,
Bildarchiv und Grafiksammlung.

Schaffung der neuen Bildhauerateliers im Botanischen Garten — zu diesem Zeitpunkt
bereits getroffen worden waren. Mit den beiden Bildhauern Carl Kundmann und Cas-
par Zumbusch, deren Berufung laut Eitelberger gemif den Vorschlidgen des Rates der
Akademie der Kiinste erfolgt sei, stand er in freundschaftlichem Kontakt. In Eitelber-
gers Nachlass in der Wienbibliothek sind zahlreiche Briefe erhalten, mit denen sich
diese Freundschaft ansatzweise rekonstruieren lisst. Leider haben sich nur die Briefe
erhalten, die an Eitelberger gerichtet waren. Die von Eitelberger selbst geschriebenen
Briefe sind bislang nicht nachweisbar und wohl weitgehend verloren. In unserem Zu-
sammenhang sind auch die Briefe von Viktor Tilgner interessant, mit dem Eitelberger
ebenfalls in freundschaftlichem Kontakt stand. Ein Grundzug all dieser Briefe ist, dass
die drei Bildhauer ihm stets ihre Dankbarkeit fiir seine Férderung und das von ihm in
sie gesetzte Vertrauen versicherten (Abb. 8).

Von Carl Kundmann sind zwei undatierte Briefe aus der Zeit um 1864 erhalten, in
denen er sich herzlich fur Eitelbergers Unterstiitzung bedankt und ihm tber die proble-
matische Entwicklung des Auftrags der Wiener Birgerschaft fiir den Figurenschmuck
der Schwarzenberg-Briicke berichtete. Offenbar haben sich die beiden schon zuvor tiber
die aktuelle Lage der Bildhauerei unterhalten. Nicht nur, dass sich Kundmann tiber die
Auftragsbedingungen beklagt und lieber auf den Auftrag verzichten wiirde, als unter
Zeitdruck zu arbeiten. Er rekurriert auch auf Eitelbergers Position, dass die traurigen
Resultate dieser Hetzerei wohl daran schuld seien, dass »die vaterlindische Bildhauerei
noch nicht jene Anerkennung genief3t, welche ihren Schwesterkiinste(n) der Architek-
tur und Malerei bereits gesichert« sei.*® Wenig spiter hatte Eitelberger bei dem Wettbe-

36 Wienbibliothek im Rathaus (im Folgenden kurz »WBR« genannt), HIN. 22.351 und 22.352.
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werb um das Schubert-Denkmal erneut Gelegenheit, Kundmann zu férdern. Eitelberger
war Mitglied der Jury und als Direktor des Osterreichischen Museums Gastgeber der Aus-
stellung der eingereichten Modelle.*” Eitelberger, der in seiner Vorlesung Kundmanns
Talent immer wieder lobend erwihnt, weist dem Schubert-Denkmal eine zentrale Rolle
fiir die Bewusstseinsbildung des Wiener Publikums zu. Es habe — wie kein anderes
Werk eines osterreichischen Kiinstlers — geschafft, »die Bedeutung der Plastik Allen
einleuchtend zu machen«.*® Anfang der 188oer Jahre suchte Kundmann in mehreren
Briefen die Unterstiitzung Eitelbergers bei der ungewissen Wahl des Standorts fiir das
Wiener Tegethoff-Denkmal.* Der Tonfall in diesen Briefen ist merklich kiihler und for-
dernder. Vermutlich war die Freundschaft etwas abgekiihlt durch die offensichtliche
Bevorzugung des Kollegen Caspar Zumbusch.

Mit Zumbusch verbindet Eitelberger ebenfalls ein freundschaftliches Verhiltnis, das
sich auch in allen Briefen widerspiegelt. Von Anfang an ist — zumindest von Seiten
Zumbuschs — ein herzlicher Ton angeschlagen. Offen und direkt werden Probleme und
Wiinsche angesprochen. Der erste Brief stammt vom 27. September 1867, in dem Zum-
busch das Angebot, an die Wiener Akademie der bildenden Kiinste za kommen, dankend
ablehnt.* Er habe gerade den sehr grofien und ehrenwerten Auftrag fiir das Monument
fiir Kénig Maximilian erhalten, das ihn noch mehrere Jahre an Miinchen binden werde.
Im Frihjahr 1872 folgen dann einige Briefe, aus denen hervorgeht, dass Eitelberger
Zumbusch zur Teilnahme an der Wiener Weltausstellung eingeladen hat und zum Ate-
lierbesuch nach Miinchen kommen wollte.*! Beim Gegenbesuch in Wien wurde dann
wohl das Angebot zum Wechsel an die Wiener Akademie erneuert, was zu einem regen
Briefwechsel fiihrte, in dem Zumbusch alle Bedenken und Einschrinkungen, vor al-
lem aber seine Wiinsche nach einer schonen Wohnung, einem Atelier und bedeutenden
Auftrigen zum Ausdruck brachte. Fiir einen gelungenen Einstieg in Wien brauche es
einen Auftrag mit Renommee, dann konne er eine Schule der monumentalen Plas-
tik etablieren und auch glinzende Resultate erzielen.”” In einem dieser Briefe erwihnt
Zumbusch auch die Berufung von Carl Kundmann, die ganz mit seinen eigenen Wiin-

schen zusammenpasse.®

37 A.Rojik, Schubert im Bild der Ringstraflenzeit. Der Musiker- und Denkmalkult des Wiener Biir-
gertums mit Fokus auf dem Schubertdenkmal im Stadtpark, Masterarbeit Univ. Wien, 2016, S. 42.

38 EITELBERGER, Plastik Wiens (zit. Anm. 1), S. 21.

39 WBR, H.ILN. 22.354, Brief vom 17.09.1880; H.I.LN. 22.3 55, Brief vom 14.10.1880; H.LLN. 22.357,
Brief vom 21.06.1882; H.I.N. 22.358, Brief vom 08.07.1882.

40 WBR, H.I.N. 22.785, Brief vom 27.09.1867.

41 WBR, H.ILN. 22.786, Brief vom 20.02.1872.

42 WBR, H.I.N. 22.789, Brief vom 03.04.1872.

43 WBR, H.ILN. 22.787, Brief vom 12.03.1872.
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Am 23. Mai 1872 berichtet er, dass er zusammen mit Kundmann den Bauplatz fiir
die neuen Bildhauerateliers angesehen habe. In einem Gasthaus habe er sogleich einen
Entwurf fiir das neue Atelier gezeichnet und diesen bereits einem jungen Architekten
zur Reinzeichnung tGbergeben.** Am 9. Juni 1872 berichtet er, dass Kundmann ihn in
seinem Miinchner Atelier besucht habe und dass man bei dieser Gelegenheit die Pline
fiir die neuen Bildhauerateliers besprochen habe.*

Eitelberger wurde von Zumbusch also bestens tiber simtliche Fortschritte informiert.
Leider wissen wir nicht, welche Empfehlungen und Zusagen Eitelberger im Namen
des Ministeriums oder der Akademie der bildenden Kiinste geben konnte. Als Zumbusch
dann endlich vom Ministerium den offiziellen Ruf nach Wien erhielt, freute er sich
tiber die grofiziigigen Zuwendungen und schrieb: »Alles das habe ich nur Thnen zu ver-
danken.«*

Im Mirz 1875 musste sich Eitelberger in einem Gutachten zu den drei eingereich-
ten Entwiirfen fur das Maria-Theresia-Denkmal Gber die unterschiedlichen Kunstauf-
fassungen der beiden Akademieprofessoren Kundmann und Zumbusch duflern.*” In
seiner Vorlesung hatte Eitelberger behauptet, dass sich Kundmann und Zumbusch ideal
erginzen, ohne dies jedoch mit Argumenten zu untermauern. Diese finden sich in dem
genannten Gutachten, in dem er die »Frage des Styl-Prinzips in den Vordergrund« stellt
und Kundmann der idealen, Zumbusch dagegen der historisch-malerischen Kunstauf-
fassung zuordnet. Kundmann setze sich »tiber die historischen Details des Programms
hinweg, [...] um den idealen Charakter der Kaiserin« durch die sehr schone Haltung
und Gewandung darzustellen. Zumbusch stelle dagegen »den Portrit-Charakter in den
Vordergrund«. Besonderen Gefallen findet er an Zumbuschs neuer »Art der Gruppen-
bildungx, (also) bei den vielen darzustellenden Personen der Zeitgeschichte, die je nach
Bedeutung im Vordergrund erscheinen oder mehr in den Hintergrund gertickt sind. Der
Entwurf von Johannes Benk, der ebenfalls zu dem eingeschrinkten Wettbewerb einge-
laden worden war, sei nach seiner »subjektiven Auffassung« der schwichste. Benk halte
sich zwar am genauesten an die Ausschreibung, aber er versuche sowohl dem realisti-
schen als auch dem idealistischen Zuge zu entsprechen und verfolge nicht entschieden
genug ein einziges Prinzip. Letztlich empfiehlt Eitelberger den Entwurf Zumbuschs,
rit aber doch, eine richtige Jury hinzuzuziehen, bestehend aus zwei Kiinstlern der Aka-
demie, zwei Mitgliedern der Kinstlergenossenschaft und zwei Kiinstlern aus dem Aus-

44 WBR, H.ILN. 22.793, Brief vom 23.05.1872. — Zur Rolle Stremayrs in der Atelierfrage siche: Kock,
Dr. Karl Stremayr (zit. Anm. 35),S. 1381f.

45 WBR, H.ILN. 22.794, Brief vom 09.06.1872.

46 WBR, H.I.N. 22.792, Brief vom 05.05.1872.

47 WBR,H.ILN. 23.474.
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land. Zumindest solle man aber den Kunstlern Gelegenheit geben, ihre Entwiirfe selbst
zu erldutern. Offenbar hatte er Skrupel, sich zwischen den beiden Freunden entscheiden
Zu miissen.

Viktor Tilgner hatte auf der Wiener Weltausstellung 1873 fiir die Buste der Schau-
spielerin Charlotte Wolters eine Goldmedaille erhalten und damit seinen Ruhm als
Portritbildhauer der Wiener Gesellschaft begriindet. Spitestens seit dieser Zeit kann-
ten sich Tilgner und Eitelberger personlich. Intensiveren Kontakt pflegten die beiden
in den Jahren um 1877. In einem undatierten Brief entschuldigt sich Tilgner dafiir, dass
Eitelberger vergeblich versucht habe, ihn zu besuchen, und berichtet dann ausfiihrlich,
dass er fiir eine (leider ungenannte) Figurengruppe, an der er aktuell arbeite, ein kleines
Modell angefertigt habe, um daran Korrekturen vorzunehmen, die er noch ins Grofie
tbernehmen wolle. Eitelberger war offenbar in die Arbeit Tilgners bestens eingeweiht,
denn selbst von kleinen Details ist die Rede. Im gleichen Brief berichtet Tilgner auch
von den »Kaisermodellen«, von denen er »bis jetzt nichts als die Idee im Kopfe fertig«
habe. Unlingst sei ihm vom Firsten Schwarzenberg ein Atelier angeboten worden, dort
werde er »die Figur Seiner Majestit [...] zu modellieren anfangen« und Eitelberger um
sein Urteil bitten, sobald die Modelle fertig seien.*®

In einem weiteren undatierten Brief berichtet er vom Atelierbesuch des Kaisers, der
sich die Modelle fiir eine Portritstatue anschaute und sich fiir den Entwurf in der Klei-
dung entschied, die er gewdhnlich bei Audienzen trigt.*’ Bei dieser Gelegenheit habe
er dem Kaiser auch den Bronzegiefer Hohmann vorgestellt und bittet nun Eitelberger
ebenfalls um die Forderung dieses Bronzegiefers.

Auch in den anderen erhaltenen Briefen geht es immer um kleinere oder groflere
Hilfeleistungen. Einmal bittet Tilgner um die Genehmigung, ein altes Buch von Wen-
del Ditterlin aus der Bibliothek des Osterreichischen Museums entleihen zu diirfen, weil
er sich davon Anregungen fiir die Gestaltung eines Sockels verspricht.’® Ein anderes
Mal bittet er um Eitelbergers Hilfe bei der zukiinftigen Aufstellung der »Iriton- und
Nymphe-Gruppe«, deren Riickkehr von der Pariser Weltausstellung des Jahres 1878 be-
vorstehe. Angeblich hatte man ihm gegentber die Idee geduflert, diese Figurengruppe
im Theseustempel aufzustellen. Von Eitelberger méchte Tilgner nun gerne wissen, an
welche Beamten er sich zu wenden habe.’* Weitere Nachrichten in dieser Sache fehlen,
doch die »Triton- und Nymphe Gruppe« wurde — zu einem Brunnen umgearbeitet — im
Jahr 1880 im Volksgarten aufgestellt.

48 WBR, H.LLN. 22.733.
49 WBR,H.ILN. 22.732.
50 WBR, H.ILN. 22.726.
51 WBR, H.ILN. 22.734, Brief vom 21.12.1878.
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Fazit

Eitelberger vermittelt in seinem Vortrag viel von dem Erfahrungswissen, das er im di-
rekten Umgang mit den Bildhauern — sei es in Gremien oder in den Ateliers oder bei
freundschaftlichen Gesprichen — erworben hat. Bei seiner Darstellung der zeitgendssi-
schen Wiener Bildhauerei ist er nicht als kunsthistorischer Chronist oder feinsinniger
Analytiker am Werk. Er ist selbst Akteur, der sich auf Grund seiner herausgehobenen
Stellung mit verschiedenen Themen befassen musste und tiefere Einblicke in die Mate-
rie hatte als die meisten seiner Zeitgenossen. Als Beauftragter des Ministeriums war er
in die Reform der Akademie der Kiinste involviert und als Mitglied des Herrenhauses
konnte er auf politischer Ebene die Forderung der Kiinste beeinflussen. All dies Wissen
ist auch in seinen Vortrag Die Plastik Wien's in diesem Jahrhundert eingeflossen. Offenbar
ist es ihm auch gelungen, das Wiener Publikum fiir die Bildhauerei zu begeistern. Auf
jeden Fall ist Eitelbergers erster grundlegender Beitrag zur Wiener Plastik im 19. Jahr-
hundert weniger wegen seiner wissenschaftlichen Methode interessant, sondern viel-
mehr als Quelle fiir die Rahmenbedingungen, die die Bliite der Wiener Bildhauerei im
19. Jahrhundert ermoglichten.

Abbildungsnachweis: Abb. 1, 2: Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien, Fotothek
(Inv.-Nr. 156580 und 163955). — Abb. 3: Wien, Belvedere (Inv.-Nr. 2555). — Abb. 4: Institut
fur Kunstgeschichte der Universitit Wien, Foto: Karl Pani, 2016. — Abb. 5: Institut fiir Kunst-
geschichte der Universitit Wien, Wiener Ringstraflen-Archiv (Inv.-Nr. III/5-1115). — Abb. 6:
Martin Engel. — Abb. 7: Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien, Foto: Hannes Unter-
lercher, 2008. — Abb. 8: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Grafiksamm-
lung (Inv.-Nr. PORT _00003366_o1; PORT _00079256_o1; PORT _oo000945_o1).
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Denkmalkunde

Rudolf von Eitelberger und die Grundlegung einer neuen Disziplin

Rudolf von Eitelberger ist nur tber eine relativ kurze Zeitspanne im engeren Gebiet der
staatlichen Denkmalpflege titig gewesen — auch wenn ihn das Thema als Kunsthisto-
riker wesentlich linger begleitete. Sein erhdhtes Engagement fillt recht genau in jenen
Zeitraum, in dem er zundchst 1852 eine aulerordentliche und zwdlf Jahre spiter, also
1864, eine ordentliche Professur fiir Kunstgeschichte an der Universitit Wien antrat
und Direktor des neu gegriindeten #. 2. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie
wurde. In der Rezeption dieses eminenten Wissenschaftlers und Kulturpolitikers wird
diese Episode daher eher als Randerscheinung behandelt.

Die Aufgabe, tiber Eitelberger als Denkmalpfleger zu schreiben, birgt zudem das
Problem, dass die Quellenlage trotz eingehender Untersuchungen unter anderem von
Walter Frodl keine vertieften Aussagen tiber sein diesbeziigliches Engagement zuldsst.
Auch sein immerhin fast 4000 Positionen umfassender, jedoch nur fragmentarisch er-
haltener Briefverkehr richtet sich nur in einem relativ kleinen Teil an einschligig be-
kannte Denkmalpfleger, und ausgerechnet in den genannten frithen Jahren ist Uber-
haupt kein aussagekriftiger Austausch erkennbar. Und selbst wenn sich immerhin in
den Jahren ab etwa 1870 Kontakte unter anderem mit seinen deutschen Kollegen Cor-
nelius Gurlitt, Rudolf Bergau, Rudolf Redtenbacher oder Georg von Bezold abzeich-
nen, hat sich kein einziger Brief nach oder aus Frankreich erhalten — ein Land, dessen
Positionen zur Denkmalpflege er, wie noch zu zeigen sein wird, durchaus wahrnahm.
Schliefflich lisst auch seine Privatbibliothek kein systematisches Sammeln zu einem
der hier angesprochenen Themenfelder erkennen und somit keine eindeutigen Riick-
schliisse zu." Es konnen hier also lediglich die bekannten Materialien neu gewichtet
und ausgewertet werden. Ein vergleichender Blick wird dabei helfen, die 6sterreichische
Geschichte denkmalpflegerischer Institutionen in einem internationalen, und das heif3t
in diesem Fall: franzosisch-preuflischen Diskussionsrahmen zu positionieren.

1 Vgl. Eitelbergers Teilnachlass in der Wienbibliothek im Rathaus. Eine Liste des Bestands ist tiber
die Homepage der Institution aufrufbar: http://www.wienbibliothek.at/ — Die Bestinde der Privat-
bibliothek wurden in die Bibliothek des MAK eingearbeitet, siche S. 478 ff. dieses Bandes.
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Die Zentralkommission und der Beginn der institutionellen Denkmalpflege
in Osterreich

Fassen wir zu Beginn die wesentlichen Fakten der institutionellen Werdung der 6s-
terreichischen Denkmalpflege zusammen: Der Antrag auf Einrichtung der kaiserlich
koniglichen Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale wurde
1850 durch eine Allerhichste Entschlieflung genehmigt, die Behorde aber erst drei Jahre
spiter — die Akte war wohl aufgrund von Umstrukturierungsmaflnahmen einige Zeit
liegen geblieben — schliefllich auch ins Leben gerufen. Das war im internationalen
Vergleich, wie man auch in Wien seinerzeit selbst immer wieder betonte — sicherlich,
um die Einrichtung auf diese Weise als dringlich darzustellen und zu beschleunigen —
durchaus spit. Die ersten modernen staatlichen Einrichtungen zum Schutz und Erhalt
der Denkmale waren zu diesem Zeitpunkt vor allem in Frankreich und in den deut-
schen Staaten bereits seit mehreren Jahren titig: 1830 waren in Frankreich mit Ludovic
Vitet der erste Inspecteur général des monuments historigues en France ernannt, 1837 die
Commission des monuments historigues gegriindet worden. In Bayern hatte 1835 unter
direkter Berufung auf das franzosische Vorbild, tiber das man sich Informationen aus
der franzésischen Verwaltung hatte kommen lassen, Sulpiz Boisserée seine Stelle als
Leiter der neu gegrindeten Generalinspektion der plastischen Denkmiler des Reiches an-
getreten, seit 1843 wirkte auch Ferdinand von Quast als Konservator der Denkmaler
in Preufien. Vor allem aber hatten in Frankreich und Deutschland die zahlreichen wis-
senschaftlichen Arbeiten historischer Vereine und Privatgelehrter zu einem, verglichen
mit der kunsthistorisch nahezu unerforschten Donaumonarchie, breit aufgeficherten
Wissensstand beigetragen. Zwar hatte es 1833 einen ersten Vorstof} eines vierképfigen
Autorenkollektivs um Eduard Melly zur Beschreibung der Denkmale gegeben, diesem
Vorschlag war die Verwaltung jedoch nicht gefolgt.?

Die Arbeit in den ersten drei Jahren der Zentralkommission war iberwiegend dem
Aufbau der Institution mit ihren gegen Ende des Jahres 1855 zustindigen 58 Konser-
vatoren und 41 Korrespondenten sowie der Ausarbeitung von Instruktionen gewidmet.
Angesichts der enormen Ausdehnung des Verwaltungsgebiets und der zuriickhaltenden
Finanzierung war dies eine durchaus beachtliche Leistung. Hinzu kamen Erhaltungs-
mafinahmen auf einer eigentlich ungeniigenden rechtlichen Grundlage — das erste 6s-
terreichische Denkmalschutzgesetz wurde nach unzihligen Anldufen erst 1923 verab-
schiedet. Der erste Prisident der Zentralkommission Karl Czoernig von Czernhausen

2 W. Frobr, Idee und Verwirklichung. Das Werden der staatlichen Denkmalpflege in Osterreich
(Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege 13), Wien u.a. 1988, S. 51f. Der Brief stammt
wohl von Leopold Ernst, Gustav Adolf Heider, Eduard Melly und Ferdinand Max Wolfarth.
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amtierte zehn Jahre und zog sich 1863 in sein Amt als Leiter der statistischen Zentral-
kommission zuriick, das er seit 1862 zusitzlich bekleidete, um jetzt Joseph Alexander
von Helfert Platz zu machen, der 1860/61 interimistischer Unterrichtsminister gewesen
war und fiir den eine neue Aufgabe gesucht wurde. Die Kommission war unter Czoer-
nig zunichst im Ministerium fiir Handel, Gewerbe und offentliche Bauten gefihrt
worden, in dem dieser auch titig war, 1859 wurde sie jedoch dem Ministerium fiir Kul-
tus und Unterricht unterstellt. Helfert sollte diesen Posten bis 1910, also erstaunliche
47 Jahre lang, bekleiden.

Dass die Leitung einer solchen staatlichen Einrichtung zunichst bei einem moder-
nen Statistiker, der Czoernig in erster Linie war, gelandet war, und nicht etwa bei einem
Baubeamten, was im Ressort der 6ffentlichen Bauten ja durchaus plausibel gewesen
wire, liegt einerseits am personlichen administrativen Geschick Czoernigs beim Aufbau
und der Leitung staatlicher Einrichtungen. Andererseits aber dirfte die Beauftragung
Czoernigs auch das Grundverstindnis ausdriicken, das man der neuen Behdrde zumaf?,
hatte doch die franzdsische Bezeichnung des Denkmalinventars als Statistigue monu-
mentale die Runde gemacht. Arcisse de Caumont hatte den Begriff und sein Konzept
um 1828 aufgebracht und propagiert, im franzésischen Unterrichtsministerium wurde
er 1835 in einem Bericht von Fran¢ois Guizot erstmals verwendet. Zwei Jahre spiter
war eine erste Musterstatistik beauftragt und von Ernest-Louis-Hippolyte-Théodore
Grille de Beuzelin angefertigt worden und wurde in Europa durch die Behérden ge-
reicht.® In Wien wiederum wurde der Begriff der »Statistik« bereits 1833 in dem Melly
und seinen Freunden zugeschriebenen Brief tbernommen, aulerhalb Frankreichs eine

durchaus frithe Verwendung:

Von den 6sterreichischen Denkmilern kann behauptet werden, daf} nicht der hundertste Teil
der bedeutenderen herausgegeben, viel weniger nach den jetzigen Anforderungen der wissen-
schaftlichen und kunstlerischen Darstellung bekannt gemacht wurde. Man hat keine Statistik,
keine Ubersicht, keine Gesamtherausgabe der osterreichischen Denkmiler [...] Hauptaufgabe
[...] wiire somit, eine Statistik in Angriff zu nehmen und die bedeutendsten [...] Denkmale in

einer wissenschaftlichen und kinstlerisch wiirdigen [...] Weise bekannt zu machen.*

3 Vgl. M. NokLy, Die Erfindung des Denkmalinventars. Denkmalstatistik in Frankreich und
Deutschland zwischen 1789 und 1910, in: Kunst und Architektur in der Schweiz, 59, 2008, H. 1,
S. 19—26; E. L. H. T. GRILLE DE BEUZELIN, Statistique monumentale. Spécimen. Rapport a M. le
ministre de 'Instruction publique sur les monuments historiques des arrondissements de Nancy et
de Toul (Département de la Meurthe), 2 Bde., Paris 1837. Auch in der Osterreichischen National-
bibliothek befindet sich, wie in zahlreichen weiteren staatlichen Bibliotheken, ein Exemplar.

4 Zitat des Briefs mit Auslassungen in: FrRopL, Idee und Verwirklichung (zit. Anm. 1), S. 51 f. Vgl.
auch A. LEune, Entstehung und Entwicklung der Osterreichischen Kunsttopographie, in: Kunst
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Es ist anzunehmen, dass die Autoren das franzdsische Konzept aus Arcisse de Cau-
monts Schriften — dieser kindigte die Stasistigue monumentale du Calvados seit 1830 an
und publizierte Teile seit 1842, den ersten zusammenhingenden Band aber erst 1846 —
oder aber aus Guizots Ministerium und seinem Umfeld kannten und dieses Wissen in
Wien zumindest in einem kleinen Kreis verbreitet war. Schlieflich stand Melly, wenn
auch erst spiter, in schriftlichem Kontakt mit Adolphe-Napoléon Didron aus dem Co-
mité historique des arts et des monuments. Auch in den vorbereitenden Grundziigen einer
Instruction fiir die Central-Commission von 1850 und in den drei Jahre spiter folgenden
Gesetzlichen Bestimmungen iiber den Wirkungskreis der k. k. Central-Commission war in
Wien erneut von einer »archiologischen oder monumentalen Statistik« die Rede, im
Jabrbuch der Zentralkommission wurde noch 1857 der Begriff »Monumental-Statistik«
verwendet.’

Die starke Ausrichtung der Zentralkommission an den Konzepten der Nachbarstaa-
ten Deutschland und Frankreich und die Rolle Eitelbergers bei der Suche nach einer
eigenen Positionierung wird noch niher zu thematisieren sein; Czoernig jedenfalls
passte als Leiter der neuen Institution mit seinem Profil perfekt in die Diskussionen
seiner Zeit. Hatte er doch in den 1850er Jahren begonnen, statistisch-ethnografische
Erhebungen durchzufiihren, die vor allem die Verteilung der Sprachzugehorigkeit
im Vielvolkerstaat aufzeigten.® Diese kolorierten Karten wiederum zeigen zahlreiche
Schnittmengen mit den Versuchen, die Verteilung von Baustilen und damit die regiona-

und Architektur in der Schweiz, 59, 2008, H. 1, S. 51-69.

5 Grundziige einer Instruktion fiir die Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der
Baudenkmale [1850], in: Jahrbuch der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung
der Baudenkmale, 1, 1856, S. 5—9; Gesetzliche Bestimmungen tber den Wirkungskreis der k.k.
Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, der Konnservatoren und
Baubeamten [1853], abgedr. in: Fropi, Idee und Verwirklichung (zit. Anm. 1), Anhang 11, S. 196,
vgl. auch ebenda S. 86—9o; Bericht tiber die Wirksamkeit der k.k. Central-Commission zur Er-
forschung und Erhaltung der Baudenkmale im Jahre 1856 und ersten Semester 1857, in: Jahrbuch
der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 2, 1857, S. XVII-
XLIII, hier S. XX.

6 K.FrerHERR vOoN CzoERNIG-CZERNHAUSEN, Ethnographische Karte der Oesterreichischen Mo-
narchie, hg. v. der k.k. Direction der administrativen Statistik, Wien 1855, 2. Auflage 1868; DERSs.,
Ethnographie der ésterreichischen Monarchie, 3 Bde., Wien 1855-1857; DERs., Uber die Ethno-
graphie Osterreichs, Wien 1858. Vgl. hierzu u.a. S. WEIcHLEIN, Zihlen und Ordnen. Der Blick auf
die Rinder der Nationen im spdten 19. Jahrhundert, in: Rinder der Moderne. Neue Perspektiven
auf die Europiische Geschichte (1800-1930) (hg. von C. DEjunc/M. LENewWILER), K6ln u.a. 2016,
S. 115-146, hier S. 123—-131. Zur Geschichte der Statistik vgl. T. M. PorRTER, The rise of statistical
thinking. 1820-1900, Princeton 1986; Geschichte der Staatsbeschreibung. Ausgewihlte Quellen-
texte 1456-1813 (hg. von M. Rassem/]. StacL), Berlin 1994; L. ScHWEBER, Disciplining Statistics.
Demography and Vital Statistics in France and England 1830-1885, Durham 2006.
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len Bauschulen des Mittelalters kartografisch darzustellen. Die ersten 6sterreichischen
Versuche der Denkmalkartierung wiederum liefen zeitlich parallel zu Czoernigs eigenen
Arbeiten und waren, nicht weiter verwunderlich, direkt mit der Arbeit der Zentralkom-
mission verbunden: »Archiologische Karten haben den Zweck, die Resultate kunst-
geschichtlicher Forschungen fiir den Uberblick bereit zu halten, und vorzugsweise die
geographische Verbreitung der verschiedenen Stylgattungen anschaulich zu machen.«’
Die Kartierungen stellten jedoch nur eine methodische Aufarbeitung der gesammel-
ten Daten dar, mit dem Zweck, den zitierten »Uberblick« zu gewihrleisten. Auf dem
3. Internationalen Kongress fiir Statistik bezeichnete Czoernig »verlissliche Erhebun-
gen« als die Grundlage fiir die administrative Statistik und auch hierin dhneln sich die
Vorgehensweisen der beiden beschreibenden und abbildenden Titigkeitsfelder.® Denn
zunichst einmal ging es der Zentralkommission wie ihren europiischen Schwesterbe-
horden um eben diese »verlissliche« Erfassung, Beschreibung und Veréffentlichung der
zu einem tberwiegenden Teil unbekannten Denkmale. Erst die Bekanntmachung, so
folgte Eitelberger der allgemeinen Einschitzung seiner Zeit, wiirde eine Erhaltung der

Denkmale erméglichen:

Denn das wichtigste Mittel, sie [die Denkmale, M. N.] zu erhalten, ist sie der Vergessenheit
zu entziehen, ihren Werth anschaulich darzulegen, und das Interesse fiir sie zu erregen. [...]
Der grosste Schutz, der Monumenten zu Theil werden kann, ist, die 6ffentliche Aufmerksam-
keit auf sie zu richten, das Publikum zu dem Wichter derselben zu machen. Das Publikum zu
diesem Zwecke zu erzichen, ist aber keine Aufgabe geringer Art, sie ist keine gelehrte Aufgabe,

sondern eine praktische.9

7 G. H. [= G. HepEr], [Rezension] Archiologische Karte des Konigreiches Bohmen, zusam-
mengestellt und herausgegeben von Anton Schmitt, Prag 1856, in: Mittheilungen der k.k. Cen-
tral-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 3, 1858, H. 1, S. 26. Auch
Eduard Melly scheint schon frih die Denkmalkarte als Bestandteil der Inventarisation aufgefasst
zu haben, vgl. hierzu Fropr, Idee und Verwirklichung (zit. Anm. 1), S. 50f. und Anm. 119. Vgl.
auch M. Noer, Der Wille zum Uberblick. Die Denkmalkarte als visueller Bestandteil der Denk-
malstatistik des 19. Jahrhunderts, in: Stil-Linien diagrammatischer Kunstgeschichtsschreibung (hg.
von C. Heck/W. CorTjaENSs), Miinchen und Berlin 2014 (= Transformationen des Visuellen 2),
S. 132-149.

8 Vgl. Der statistische Kongref in Wien, in: Erginzungs-Conversationslexikon der neuesten Zeit auf
das Jahr 1857/58,Bd. 13, Leipzig/Meiflen 0. J., S. 215226, hier S. 223.

9 R.E1TELBERGER vON EDELBERG, Die Aufgabe der Alterthumskunde in Osterreich, in: Mitthei-
lungen der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856,
S. 1-3,hier S. 1 u.S. 2.
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Die Publikation dieser wissenschaftlichen Erkenntnisse wurde in den beiden 1856 unter
Czoernig neu geschaffenen Publikationsorganen, dem Jabrbuch und den Mittheilungen,
vorgenommen. Eitelberger fasste die Ziele 1856 in den Mittheilungen folgendermaflen

zusammen:

Es ist nothig vorerst zu beschreiben. Eine sehr einfache Aufgabe! wird Jemand ausrufen — aber
doch eine schwere, werden wir hinzufiigen. Es ist nicht so leicht ein Monument genau zu be-
schreiben, und es gibt nicht so viele gute Beschreibungen, dass man aus der Menge derselben
auf die Leichtigkeit in der Kunst des Beschreibens schliessen konnte. In vielen Fillen kann
man eine genaue Beschreibung nur mit voller Beherrschung des wissenschaftlichen Stoffes
machen. Nur der, welcher die Wissenschaft und ihren Stand kennt, sieht auch, was er beschrei-
ben soll. Dinge, die dem Laien gar nicht auffallen, fiir diesen gar nicht existiren, haben fir
den Kundigen einen grossen Werth; dieser beschreibt an demselben Monumente Einzelheiten,
welche jener gar nicht an demselben sieht. Es ist in diesem Zweige wie in den Naturwissen-

schaften. Es gehort mehr dazu als gute Augen, um durch ein Mikroskop zu sehen.t?

Eitelberger und die Zentralkommission

Eitelbergers Name erschien bereits 1851 auf einer ersten Liste moglicher Mitglieder
der Kommission, er wurde bei ihrer Griindung 1853 aber nicht in das Ehrenamt beru-
fen — es mogen hier noch Vorbehalte politischer Natur eine Rolle gespielt haben, war er
doch im Vormirz durchaus regierungskritisch aufgetreten.” Eitelberger war also weder
Griindungsmitglied der Zentralkommission, noch war er im Vorfeld in die Etablierung
der Institution involviert gewesen. Und selbst, als er 1861 Mitglied der Kommission
geworden war, blieb er es nur fiir duflerst kurze Zeit. Schon 1863 schied er mit Gustav
Heider im Unguten aus dem Gremium und der Zeitschriftenredaktion der Mizthei-
lungen aus — und kehrte auch nicht wieder in eine dieser Funktionen zuriick. Walter
Frodl hat in seinem Grundlagenwerk zur Geschichte der staatlichen Denkmalpflege
in Osterreich sowohl die Genese der Kommission als auch die Wirren um den Abgang
Eitelbergers und Heiders sowie anderer Kollegen wie Christian Ruben, Eduard van der
Niill und Friedrich von Schmidt aus der Kommission dargestellt. Es gibt hier zurzeit
nichts Neues hinzuzuftigen.

10 Ebenda, S. 2.
11 Note des Kultus- und Unterrichtsministers Leo Graf Thun an den Handelsminister Karl Ludwig
von Bruck vom 31. Miérz 1851, zit. nach Fropr, Idee und Verwirklichung (zit. Anm. 1), S. 81.
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Man kénnte sich also an diesem Punkt durchaus fragen, welche konkrete Rolle Eitel-
berger denn nun in den ersten zehn Jahren der Zentralkommission iberhaupt gespielt
hat. Ein Blick in die Jahrbiicher und Mittheilungen klirt immerhin in Teilen dartber auf.
1854 bereits besuchte und beschrieb er auf »Einladung zur Vornahme einer Reise nach
Ungarn« zunichst die dortigen Denkmale, kurz darauf bereiste er auch die italienischen
Gebiete des Kaiserreichs. Joseph Hieser wurde jeweils hinterhergeschickt, um passende
Zeichnungen fiir die Publikation und Archivierung anzufertigen. Des Weiteren lieferte
Eitelberger von Beginn an immer wieder kunsthistorische Abhandlungen Uber unter-
schiedliche 6sterreichische Denkmale. Heider und Eitelberger legten schliellich zu-
sammen mit Hieser 1858 bis 1860 die Mittelalterlichen Kunstdenkmale des dsterreichischen
Kaiserstaates vor, ein zweibdndiges Werk, das sich mit der Publikation der Jabrbiicher und
Mittheilungen allerdings ungliicklich doppelte und im weiteren Verlauf — vielleicht auch
aus Kostengriinden — eingestellt wurde.'? Die Mittelalterlichen Kunstdenkmale wurden
hiufiger als »erste grofle deutsche Kunsttopographie« apostrophiert — eine leichte Uber-
treibung angesichts der durchaus vorhandenen dhnlichen Werke der vorangegangenen
zwei Jahrzehnte, was aber den Stellenwert dieser beiden Binde fiir die Wiener Kunst-
geschichte nicht mindert.®

Die Periodika der Zentralkommission wurden nicht nur in Berlin, sondern auch in
Paris beachtet: In den Literaturberichten der Annales archéologiques, eines der mafigeb-
lichen Vorbilder nicht nur von Heinrich Ottes und Ferdinand von Quasts Zeizschrift
Siir christliche Archiologie und Kunst, sondern auch der Wiener Periodika, wurden Jahr-
buch und Mittheilungen 1858 von Didron rezensiert und wegen ihrer hohen Darstel-
lungsqualitidt empfohlen, ebenso wie die beiden genannten Binde von Eitelberger und
Heider.™ Eitelberger, der ja gerade kein Korrespondent oder Konservator der Zentral-
kommission war, fungierte offensichtlich von Beginn der Kommissionstitigkeit an als
ein beigeordneter Sachverstindiger, als »Avantgarde« im Sinne eines reisenden Vor-
berichterstatters und zur Erprobung méglicher Publikationsformate — der Musterer-
fassung Grille de Beuzelins durchaus vergleichbar. Vor allem aber scheint er ein in der
Zentralkommission entstandenes Vakuum ausgefiillt zu haben. Bereits im ersten Heft

12 G. A. Heiper/R. ErTELBERGER vON EDELBERG/]. HiESER, Mittelalterliche Kunstdenkmale des
osterreichischen Kaiserstaates, 2 Bde., Stuttgart 1858 und 1860.

13 Vgl u.a. P. H. Fe1sT, Eitelberger, (Edler) von Edelberg, Rudolf, in: Metzler Kunsthistoriker Lexi-
kon (hg.von P. BETTHAUSEN/P. H. FEI1sT/C. FORK), Stuttgart 1999, S. 77.

14 Vgl. Annales archéologiques, 1858, Bd. 18, S. 107f. sowie 1861, Bd. 21, S. 166 u. S. 236. Zur Vor-
bildwirkung der Annales fur Quast, vgl. A. MEINECKE, Geschichte der preussischen Denkmalpflege
1815 bis 1860, mit einer Einleitung von Wolfgang Neugebauer. (Acta Borussica, N. F., 2. Reihe:
Preuflen als Kulturstaat, Abteilung II: Der preuflische Kulturstaat in der politischen und sozialen
Wirklichkeit, Bd. 4), Berlin 2013, S. 528.
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der Mittheilungen, erschienen 1856, nimmt ein Beitrag Eitelbergers die prominente
Stelle auf der Titelseite und daher jene eines durchaus programmatischen Leitartikels
ein. Und auch Eitelbergers letzter Satz in seinem Einleitungstext liest sich wie der des
leitenden Herausgebers — und kann daher entweder als Anmaflung oder als Hinweis auf
eine tatsichliche herausgehobene Position interpretiert werden:

Diese Blitter werden daher ihre Aufgabe vollstindig erreichen, wenn sie Zerstérungen entge-
gentreten, den Samen der Belehrung ausstreuen und jenes Baumateriale fir die Wissenschaft
der Alterthumskunde aufspeichern, das gegenwirtig entweder noch ganz unbearbeitet daliegt,
oder in tausend Biichern, Journalen und Flugschriften zerstreut ist. Mochten alle Krifte sich
zu diesem Zwecke einigen, mochte es ihrem vereinten Wirken gelingen, diesem Organe Ach-

tung bei den Fachgenossen und Theilnahme bei dem lesenden Publikum zu erwecken!"

Mit der »Aufgabe der Alterthumskunde in Osterreich« handelt es sich also um nichts
weniger als eine grundlegende Positionsbestimmung, die man hier vom Prisidenten
Czoernig oder doch wenigstens von einem der Kommissionsmitglieder hitte erwar-
ten konnen. Der Prisident hatte sich zwar im ersten Jahrbuch, also im selben Jahr, mit
einem abgedruckten Vortrag ebenfalls zu Wort gemeldet, blieb jedoch bei einer allge-
meinen Darlegung der Problemlage. Stattdessen also Eitelberger, und es ging durchaus
so weiter. Die Hefte 1 bis 3 enthalten zwar zunichst mehr oder weniger monografische
Abhandlungen zu Kirchen, Kreuzgingen, Kirchentiiren oder romischen Wasserlei-
tungsfunden und waren also der gewiinschte und angekiindigte Sammlungsort fiir die
Beschreibung von Denkmalen. Heft 4, 5 und 7 beginnen jedoch wiederum mit einem
ubergeordneten Thema aus der Feder Eitelbergers, dem dreiteiligen Aufsatz Zur Ori-
entirung auf dem Gebiete der Baukunst und ihrer Terminologie. Um den Anspruch dieses
Artikels deutlich zu machen, geniigt es, seinen ersten Satz zu zitieren: »Nichts fordert
die Klarheit des Denkens und das Eindringen der Wissenschaft in das Leben so sehr,
als eine richtige Terminologie.«** Wihrend Eitelberger sich im zweiten Jahrgang auf-
fallend zurtckhielt — moglicherweise standen andere Aufgaben wie die Publikation der
Mittelalterlichen Kunstdenkmale im Vordergrund —, startete die Januarausgabe 1858 er-
neut mit einem »Wort zur Orientirung«, wie es im Untertitel des Artikels Kunst und

15 EITELBERGER, Aufgabe der Alterthumskunde (zit. Anm. 9), S. 3.

16 R. EITELBERGER VON EDELBERG, Zur Orientirung auf dem Gebiete der Baukunst und ihrer Ter-
minologie. I. Byzantinisch und Romanisch, in: Mittheilungen der k.k. Central-Commission zur
Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856, H. 4, S. 49—52; II. Die byzantinischen Bau-
formen, in: ebenda, H. 5, S. 69—77; I1I. Der romanische Baustyl im Verhiltniss zu anderen Bau-

stylen des Mittelalters, in: ebenda, H. 7, S. 117-121. Hier L., S. 49.
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Alterthum in ihrem Wechselverkehr heifst. Man kann und muss hier Parallelen zu anderen
Titigkeitsfeldern Eitelbergers ziehen, die ihn zunehmend beschiftigten und die eben
jenen »Wechselverkehr« betrafen: Im selben Monat war die Wettbewerbsausschreibung
um die Wiener Ringstrafle publiziert worden, Eitelberger spielte in diesem Wettbewerb
bekanntlich eine mafigebliche Rolle. Manche Passagen von Kunst und Alterthum in ih-
rem Wechselverkehr sind daher nicht zufillig Aufforderungen an die Architekten und
Kiinstler seiner eigenen Gegenwart."’

In der Folge verlor sich die herausgehobene Position Eitelbergers in den Miztheilun-
gen, spitestens seit dem finften Jahrgang 1860, finden sich nun »Leitartikel« anderer
renommierter Kunsthistoriker wie Carl Schnaase, Anton Springer oder Wilhelm Liibke,
so dass man vermuten kann, dass sich diese Hervorhebung geladener externer Krifte zu
einem zeitweiligen Prinzip der Zeitschrift entwickelt hatte, sicherlich nicht zuletzt, um
dieser eine internationale Strahlkraft in Fachkreisen zu verschaffen, was ja auch bestens
gelang. Dennoch bleibt die anfingliche »Orientirung« durch Eitelberger, seine metho-
dische Weichenstellung in der Frithphase der Mistheilungen mehr als bemerkenswert,
vor allem im direkten Vergleich mit den parallel erscheinenden tbrigen Beitrigen auch
in den Jahrbiichern.

Eitelberger und die europaische Denkmalforschung

Mit der Arbeit der Zentralkommission und Eitelbergers programmatischem Beitrag
Die Aufgabe der Alterthumskunde in Osterreich trat nun also auch dieses Land in die Epo-
che einer methodisch fundierten und staatlich organisierten Denkmalpflege ein. Oster-
reich, so Eitelberger, habe in wissenschaftlicher Hinsicht gegeniiber den Nachbarstaaten
aufzuholen. In wenigen Zeilen zeigte er auf, dass es in Frankreich, in Italien, in England,
Deutschland und Belgien, ja sogar in der Schweiz bereits eine lange Reihe architektur-
historischer Publikationen gebe, die die Grundlage fiir eine wissenschaftliche Ausein-
andersetzung und damit den Erhalt der Denkmale bildeten. Aufgrund dieses bestehen-
den Wissens konne in den genannten Staaten die Bevolkerung angeleitet und motiviert
werden, sich flir das kulturelle Erbe verantwortlich zu fiihlen. Konkret nennt Eitelber-

17 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Kunst und Alterthum in ihrem Wechselverkehr. Ein Wort zur
Orientirung, in: Mittheilungen der k.k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der
Baudenkmale, 3, 1858, H. 1, S. 1—4. Vgl. hierzu auch die beiden diesbeziiglichen Publikationen Ei-
telbergers: Uber Stadtanlagen und Stadtbauten, in: Sammlung wissenschaftlicher Vortrige, gehal-
ten wihrend der Monate Februar und Mirz 1858 im grofien stindischen Saale zu Wien (r0. Mirz
1858), S. 2—37; DERs., Die preisgekronten Entwiirfe zur Erweiterung der Inneren Stadt Wien,
Wien 1859.
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ger in seinem Artikel die franzésischen Autoren Charles de Montalembert, Arcisse de
Caumont und Prosper Mérimée, den Englinder Pugin (welchen der beiden, Vater oder
Sohn, Eitelberger hier meinte, ist dem Text nicht zu entnehmen, er besaf} aber eine 1850
erschienene franzosische Ausgabe der True principles des jiingeren Pugin), John Britton
und Henry Gally Knight, aus Italien Pietro Selvatico und Leopoldo Cicognara, aus den
deutschen Staaten Sulpiz Boisserée, Georg Moller, Ludwig Puttrich, Franz Kugler und
Wilhelm Liibke sowie Jean-Daniel Blavignac aus der Schweiz und Antoine-Guillaume-
Bernard Schayes aus Belgien. Man kann diese noch heute beriihmte Reihe durchaus
als eine Messlatte interpretieren, die fiir die zukiinftige Forschung in Osterreich gelegt
wurde, aber auch als eine knappe Darlegung des eigenen wissenschaftlichen Horizonts,
durch den sich Eitelberger von seinen Kollegen deutlich abzusetzen wusste. Er zog aus
seiner breiten Lektiire vollkommen zu Recht den Schluss, dass Osterreichs Nachbar-
linder von der ersten Sammlung und Publikation der Denkmale bereits zu einer syste-
matischen Auswertung der Ergebnisse tibergegangen seien und damit zur Etablierung
einer neuen Wissenschaft. Osterreich habe nun erst einmal die grundlegenden Arbeiten
zu erledigen:

An ein System konnen wir vor der Hand nicht denken. Es fehlen hiezu die Vorarbeiten. Es
miussen zu einem solchen Werke die Bausteine erst gesammelt und zu einem solchen Zwecke
erst bearbeitet werden. Die Aufgabe der osterreichischen Alterthumsforscher muss vorzugs-

weise auf dieses Ziel losarbeiten, diesen Zweck vor Augen haben.™®
In Osterreich trete man erst in die Phase des Sammelns und Beschreibens ein:

Erst, wenn wir eine auf diese Weise gesicherte Kunde von Denkmalen erhalten haben werden,
erst dann wird es moglich sein, sie zu sichten, zu ordnen, in ein System zu bringen, und mit
der politischen und Culturgeschichte des Kaiserstaates in Zusammenhang zu stellen, erst dann

wird eine Monumentalgeschichte Osterreichs moglich sein.*

Wir finden diese Uberlegung auch in Adalbert Stifters ein Jahr spiter erscheinendem
Nachsommer, sei es als Reflex auf Eitelbergers Artikel, sei es als einen Parallelstrang die-

ses Diskursfadens:

Ich glaube, [ ...] dafl in der gegenwirtigen Zeit der Standpunkt der Wissenschaft, von welcher

wir sprechen, der des Sammelns ist. Entfernte Zeiten werden aus dem Stoffe etwas bauen,

18 EITELBERGER, Aufgabe der Alterthumskunde (zit. Anm. g), S. 2.
19 Ebenda.
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das wir noch nicht kennen. Das Sammeln geht der Wissenschaft immer voraus; das ist nicht
merkwiirdig; denn das Sammeln muf ja vor der Wissenschaft sein; aber das ist merkwiirdig,
daf} der Drang des Sammelns in die Geister kdmmt, wenn eine Wissenschaft erscheinen soll,

wenn sie auch noch nicht wissen, was diese Wissenschaft enthalten wird.?°

Ziel unserer beiden 6sterreichischen Denkmalpfleger war also im Einklang mit ihren
franzésischen Kollegen die Erarbeitung einer tibergreifenden »Monumentalgeschichte,
einer histoire monumentale oder eben auch einer szatistique monumentale. Im Wortge-
brauch der Zentralkommission verschwand der Begriff der Statistik jedoch wieder und
auch Eitelberger selbst verwendete ihn offenbar nicht. In der Folge franzosischer Neu-
erungen hatte sich die Statistik zunehmend von der beschreibenden zur tabellarischen
Methode entwickelt, und es ist nicht vorstellbar, dass ausgerechnet unter dem modernen
Wiener Statistiker Czoernig eine solche Verschiebung und die daraus resultierenden
Unterschiede zwischen Statistik und Denkmalerfassung nicht bemerkt worden waren.
Man kénnte hier also eine langfristige Weichenstellung in der sterreichischen Denk-
malinventarisation erkennen. Eitelberger suchte nun ganz offensichtlich nach einem
neuen Begriff. In seinem Leitartikel 1856 wechselt er zwischen »Wissenschaft der Al-
terthumskunde, »systematischer« und »beschreibender Monumentalkunde«, »Monu-
mentalgeschichte« und auch »beschreibender Denkmalkunde« und ging dem statis-
tischen Dilemma mit dieser sprachlichen Vielfalt aus dem Weg. Er mafl dem neuen
Zweig dabei den Wert einer eigenen Wissenschaft zu, wie dies Caumont mit seiner
science des monuments ebenfalls propagierte — Eitelberger verfligte tiber zwei der be-
kanntesten Bilicher Caumonts in seiner privaten Bibliothek.?" Es ist, dies sei nur am
Rande erwihnt, vermutlich die erste Verwendung fir den Begriff »Denkmalkunde«, den
Tilmann Breuer seit den 198oer Jahren wieder aufgriff und zu einem duflerst weitrei-
chenden Konzept der Denkmalwissenschaften ausformulierte. Breuer fiihrte ihn jedoch
auf den Leitartikel von Otto Sarrazin und Oskar Hoffeld in der ersten Nummer der
Zeitschrift Die Denkmalpflege von 1899 zuriick und datierte ihn damit in eine Zeit, in

20 A.STIFTER, Der Nachsommer. Eine Erzihlung, 3 Bde., Pesth 1857, Bd. 1, S. 189.

21 Vgl. EITELBERGER, Aufgabe der Alterthumskunde (zit. Anm. 9), S. 1; A. b CaumonT, Cours d’An-
tiquités monumentales professé a Caen, en 1830. Histoire de I'art dans I'Ouest de la France depuis
les temps les plus reculés jusqu’au XVIIe si¢cle. 6 Bde. und 6 Atlanten, Caen 1830-1841, hier Bd. 4,
Architecture religieuse du Moyen Age, 1831, S. 8. Vgl. auch Fropt, Idee und Verwirklichung (zit.
Anm. 2), S. 120. Der eigentlich sechsbindige Cours erschien 1836—1838 in einer einbindigen Neuauf-
lage der beiden Binde 4 und 5 (Architecture religieuse du Moyen Age und Architecture militaire et
civile), der leicht verdndert 1841 erneut verlegt wurde. Diesen Band besaf Eitelberger. Vgl. V. Junet,
Bibliographie des travaux d’Arcisse de Caumont, in: Arcisse de Caumont (1801-1873). Erudit nor-

mand et fondateur de I'archéologie francaise (hg. von V. JunEeL), Caen 2004, S. 392—479, hier S. 417.
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der die neu entstehende Heimatkunde die Verwendung des Basisworts »-kunde« und
zahlreiche daraus gebildete Komposita nahelegte. Vermutlich aber wurde der Begrift
der Denkmalkunde von Eitelberger geprigt — und dies durchaus im vollen Bewusstsein
einer wissenschaftlichen Programmatik. Aber auch wenn er sich auf diese Weise — will
man diesen Schluss aus dem Verzicht auf den Begriff der »Statistik« akzeptieren — fiir
eine eigenstindigere Positionierung des neu propagierten Fachs aussprach, eine klare
Methodik resultierte daraus nicht.?

Die Grundiberlegungen der Mittheilungen und ihres Auftrags, erster Sammlungsort
zur spiteren Erstellung eines vollstindigen Inventars und tibergeordneter wissenschaft-
licher Auswertungen zu sein, entstammten der franzésischen Debatte: Zunichst in den
von Arcisse de Caumont gegriindeten Vereinen, der Société des Antiquaires de la Norman-
die und der Société francaise pour la conservation et la description des monuments historiques,
sowie in Francois Guizots Comité des documents inédits de I'bistoire de France (spiter: Co-
mité historique des arts et des monuments) gefihrt, war dieser Diskurs schnell auch in den
deutschen Staaten, zunichst in Bayern und Preuflen, rezipiert worden. Er gelangte nun
auf dem direkten sowie auch auf dem genannten Umweg nach Wien, indem man sich
hier eingehend iber bereits gemachte Erfahrungen erkundigte. 1857, vier Jahre nach
Griindung der Zentralkommission, lieff man tiber einen vereinbarten Schriftentausch
die Publikationen der Franzosen libersenden, eine nicht uniibliche Methode der dama-
ligen Verwaltungen, die tiber die Kultur somit auch Auflenpolitik betrieben:

Eben so bereitwillig tbermachte das kaiserlich franzésische Ministerium des Cultus und 6f-
fentlichen Unterrichtes tiber Einschreiten des k.k. General-Consulates zu Paris demselben fiir
die Central-Commission nebst den Schriften tiber den Organismus der von der franzdsischen
Regierung eingesetzten permanenten Commission der historischen Denkmale die prachtvol-
len Monographien von Chartres, Noyon und St. Savin, dann das Bulletin du Comité de I'his-
toire de la France; ferner verdankt die Central-Commission der freundlichen Einflussnahme

des osterreichischen General-Consulates die Einleitung des Schriften-Austausches mit dem

Institut Imperial de France (Academie des Inscriptions et belles lettres).*

22 T. BREUER, Kunstdenkmal und Denkmalkunde, in: Der unbestechliche Blick. Lo sguardo incor-
ruttibile. Festschrift zu Ehren von Wolfgang Wolters, Trier 2005, S. 117-129, hier S. 117. Vgl. O.
SarrazIN/O. HossFeLD, Zur Einfihrung, in: Die Denkmalpflege, 1, 1899, H. 1, S. 1.

23 Bericht uber die Wirksamkeit (zit. Anm. 5), S. XXIII. Die genannten Publikationen sind: P. Du-
RAND/J.-B.-A. Lassus/A. DuvaL, Monographie de la cathédrale de Chartres, publiée par les soins
du ministre de I'Instruction publique, 2 Bde., Paris 1867 u. 1881; L. ViTET, Monographie de ’église
Notre-Dame de Noyon, Paris 1845 (= Collection des documents inédits sur I'histoire de France.
Troisi¢me série: Archéologie); G. BascLE DE LAGREZE, Monographie de Saint-Savin de Lavedan,
Paris 1850.
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Osterreich folgte also zunichst der Idee der reisenden Wissenschaftler, dann auch der Ein-
setzung von regionalen Korrespondenten zur sukzessiven Beschreibung und Veréffentli-
chung der Monumente in einem Periodikum, um daraus eine tibergreifende Darstellung
der Habsburgermonarchie zusammenstellen zu kénnen. Andererseits aber wusste man die
als ungunstig erkannte franzdsische Trennung in eine praktisch operierende Commission
des monuments historigues und ein forschendes Comité des arts et monuments zu vermeiden,
ein Schritt, der méglicherweise auf Melly zuriickging, denn Didron ging in einem Schrei-
ben an Melly in der Vorbereitungsphase der Zentralkommission explizit auf ihn ein:

Le projet de commission des Monuments historiques, réunissant les attributions de notre com-
mission du ministére de I'intérieur et de notre comité des arts et monuments de I'instruction
publique, nous parait parfaitement entendu, beaucoup mieux que ce, que nous avons ici. Au

lieu de Vous donner des conseils, cest nous, qui devrions Vous en demander.?*

Neben dem Blick nach Frankreich nahm die 6sterreichische Kommission aber, wie be-
reits erwihnt, auch eine Auswertung der preulischen, und damit auch deutschsprachi-
gen Erfahrungen vor.” Eitelbergers direkter Verweis auf Heinrich Otte und Franz Kug-
ler, wenn es um die Frage der wissenschaftlichen Terminologie geht, zeigen dies mehr als
deutlich. Die Zentralkommission hatte einen Fragebogen an die neu benannten Konser-
vatoren in die Provinz geschickt, den diese fur einen ersten Uberblick iiber die Denkmale
auszufiillen und zuriickzusenden hatten. Die Frage der Terminologie stand hier an erster
Stelle: Ottes Archéologischer Katechismus, ein weit verbreitetes deutschsprachiges Nach-
schlagewerk zur mittelalterlichen Architekturterminologie, sollte seinen tiberforderten,
aber willigen Pfarrerskollegen, die den preufischen Fragebogen Ferdinand von Quasts
ausfillen sollten, als Gebrauchsanweisung dienen — und war in seinem Anspruch und
natirlich vor allem im Titel ein Vorldufer von Max Dvotiks Katechismus der Denkmal-
pflege. Um nun die tiberwiegend nicht fachlich ausgebildeten Konservatoren in Oster-
reich anzuleiten, verwies Eitelberger auf die Notwendigkeit einer »wissenschaftlichen
Kunstsprache« und die entsprechenden deutschen Nachschlagewerke: »Nichts aber wire
gefihrlichers, so Eitelberger in Anlehnung an Kugler, »als neue Worte und Termini er-
finden, oder dort mit vielen Worten umschreiben zu wollen, wo man mit einem zerminus
technicus ebenso kurz als verstindlich sich ausdriicken kann.«** Die Fragebogenaktion

24 A.-N. Didron, zitiert in einem Brief von Eduard Mellys an den Innenminister Bach vom 11. April
1850. Hier zit. nach Fropt, Idee und Verwirklichung (zit. Anm. 2), S. 63.

25 Vgl. hierzu auch Bericht tiber die Wirksamkeit (zit. Anm. 5), S. XX{.

26 EITELBERGER, Aufgabe der Alterthumskunde (zit. Anm. 9), S. 2. Vgl. hierzu F. KucLER, Hand-
buch der Kunstgeschichte, Stuttgart 1842, hier verw. in der 5. Aufl. bearb. v. Wilhelm Liibke, 2 Bde.,
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scheiterte, mit oder ohne terminologische Hilfestellung, wie die zahllosen vorangegange-
nen und weiteren folgenden Versuche in Frankreich und Deutschland auch.

Die Denkmale und ihre Aufgabe

In seinem Artikel Kunst und Alterthum in ihrem Wechselverkehr, der 1858 in den Mitthei-
lungen veréftentlicht wurde, thematisierte Eitelberger auch die Wirkung der Denkmale
auf den Menschen und damit deren gesellschaftliche Funktion:

Aber das Monument sieht jeder, diesem kann er nicht aus dem Wege gehen, er kann es nicht
ignoriren. Er hat die Gewissheit, dass es nicht von seiner Hand ist, dass es seine Vorfahren
oder dass anders redende, anders denkende Volker es gewesen sind, die auf demselben Boden
hausten und thitig waren, an den ihn eine unergrindbare, geheimnissvolle Macht hingesetzt
hat. In diesem fort und fortdauerndem Verkehre mit Monumenten, welche Anregung zu eige-
nem Handeln und Wirken, welcher Impuls zu geistigem Leben, zum Forschen, Denken und

Dichten geht nicht von ihnen aus, welche Schule fiir die Vélker liegt nicht in ihnen??”

Es liege ein gesellschaftlicher Nutzen im Studium der alten Dinge, denn die mittelal-
terliche Kunst kénne, so Eitelberger, »unsere Cultur wahrhaft fordern, unserer Kunst

wirklich ein Vorbild und Muster sein«.?®

Vorbild und Muster fiir Kunst und Kultur der Gegenwart zu sein, diesem Aspekt

des Denkmals ging Eitelberger in der Folge niher nach. 1862 reiste er im Auftrag des

Ministerprisidenten Erzherzog Rainer nach London, wo er die dortige Weltausstellung

besuchte und die kunstindustriellen Erzeugnisse inspizierte. Sein Bericht an den Kai-
ser fithrte 1863 letztlich zur Griindung des %. &. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie. In genau jenen beiden Jahren also, in denen sich sein Austritt aus der nun von

Helfert geleiteten Zentralkommission und seine reduzierte programmatische Titigkeit
in den Mittheilungen abzeichneten, fiel auch sein neues Engagement um das Kunst-
gewerbe in Osterreich. Dass sich die Aufgaben von Museum und Zentralkommission

in seiner Anschauung ohnehin »naturgemif« nahestanden, zeigt ein 1878 publizierter

Stuttgart 1872, Bd. 2, S. 3, Anm. 1. Vgl. auch H. OTTE, Archiologischer Katechismus. Kurzer
Unterricht in der kirchlichen Kunstarchiologie des deutschen Mittelalters, mit Riicksicht auf das
in Konigl. Preufl. Staaten der Inventarisation der kirchlichen Kunstdenkmiler amtlich zu Grunde
gelegte Fragenformular, Leipzig 1859; M. DvorAk, Katechismus der Denkmalpflege, Wien 1916,
2. Aufl. 1918.

27 E1TELBERGER, Kunst und Alterthum (zit. Anm. 17), S. 1.

28 Ebenda, S. 3.
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Bericht Eitelbergers. Das Museum fiir Kunst und Industrie wird darin neben der Zent-
ralkommission als wesentliche »Staatsanstalt« genannt, die sich der »Erforschung und

Erhaltung der heimischen Alterthiimer« widme, »wenngleich dies nicht ihre eigentliche

Aufgabe ist, aber doch mit dieser in Verbindung steht, ja selbst in einen gewissen natur-
gemissen Zusammenhang gebracht werden muss«.”’

Denkmalpflegerische Dokumentationspraxis und Vorlagensuche hatten schon vor
Eitelberger andere Autoren, so John Ruskin oder Didron, miteinander in Verbindung
gebracht und die Auswirkung der Erforschung historischer Artefakte auf eine allge-
meine Geschmacksbildung betont. In The Poetry of Architecture schrieb Ruskin in aller
Klarheit und Abwendung von der Idee einer Denkmalstatistik: »Our object, let it al-
ways be remembered, is not the attainment of architectural data, but the formation of
taste.«*° Bis in das friihe 20. Jahrhundert wurden Denkmalinventare als Musterbiicher
verwendet, mehr noch: Sie wurden sogar in diesem Sinne konzipiert. Didron, Franz
Xaver Kraus oder auch Paul Clemen lassen in ihren Schriften und Inventaren daran
keinen Zweifel. Kraus, auflerordentlicher Professor fiir Christliche Kunstgeschichte in
Straflburg, schrieb 1876 in seinem elsidssischen Inventarband: »Welchen Werth eine
vollstindige und gesicherte Kenntniss der vaterlindischen Denkmiler fiir deren Er-
haltung, fiir die kunsthistorische Wissenschaft, endlich selbst fiir eine gesunde Fortent-
wicklung der Kunst besitze, ist gegenwirtig nicht blos Seitens der Fachminner, sondern
auch in weiteren Kreisen anerkannt.«*! Und noch 1891 waren fiir Paul Clemen, von der
Kommission fiir die Denkmalerstatistik — in der preufischen Provinz war der in Oster-
reich schon ad acta gelegte Begriff durchaus noch im Umlauf — mit der Inventarisierung
der Rheinprovinz beauftragt, die Inventare auch »Sammlungen von Vorbildern fiir die
praktische Verwertung und das Wiederaufleben einzelner Herstellungsweisen«.*” Das

29 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Die Kunstbewegung in Oesterreich seit der Pariser Weltausstel-
lung im Jahre 1867, Wien 1878, S. 31.

30 J. Ruskin, The Poetry of Architecture; or, the Architecture of the Nations of Europe considered in
its association with natural scenery and national character [1837-1838], in: DERs., The complete
works (hg. von E. T. Cook/A. WEDDERBURN), Bd. 1: Early Prose writings 1834-1843, London
1903, S. 29. Vgl. auch die Rezension von Adolphe-Napoléon des rheinischen Inventarbandes von
Aus’'m Weerth: »Publiés sur une grande échelle, ces dessins s’adressent particuliérement aux sculp-
teurs, fondeurs, orfévres, menuisiers qui soccupent de la reproduction des ceuvres du moyen dge.«, in:
Annales archéologiques, 1858, H. 18, S. 106.

31 F. X. Kraus, Kunst und Alterthum im Unter-Elsass. Beschreibende Statistik im Auftrage des Kai-
serlichen Oberprisidiums von Elsass-Lothringen (= Kunst und Alterthum in Elsass-Lothringen 1),
Strassburg 1876, S. VII. Vgl. auch pERs., Die Kunstdenkmiler des Kreises Konstanz. Beschreibende
Statistik (= Die Kunstdenkmiler des Groflherzogthums Baden 1), Freiburg 1887, S. II.

32 Die Kunstdenkmaler des Kreises Kempen (= Kunstdenkmaler der Rheinprovinz 1) (hg. von P. CLE-
MEN), Diisseldorf 1891, Vorwort von P. Clemen, S. VI.
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Denkmalinventar zihlte damit nicht nur zu den archivarischen, sondern auch zu den
Lehr- und Vorbildsammlungen wie beispielsweise Gipsabglisse oder Fotografien. Erst
nach 19oo0 trat dieser Aspekt der Vorlagensammlung, zeitgleich mit der methodischen
Ausdifferenzierung der Denkmalpflege, in den Hintergrund: Georg Hager, der Gene-
ralkonservator der Kunstdenkmale und Altertiimer in Bayern, sollte auf dem sechsten
Tag fir Denkmalpflege 1905 in Bamberg von den Kiinstlern nun »Kunstwerke, nicht
Stilibungen« fordern.** Mit einer modernen Architektur und einem modernen Kunst-
gewerbe und ihren reformierten Ausbildungen trat nun auch eine »moderne Denk-
malpflege«, wie sie in Wien von Alois Riegl, Max Dvofik und Hans Tietze propagiert
wurde, auf den Plan: »Neues Ziel mufd sein, sich mit dem Denkmal auseinanderzuset-
zen, wie alle schopferischen Zeiten es getan haben, das Vorhandene als Ausgang und
Auslosung eigener selbstindiger Leistung zu benutzen.«**

Was blieb, war Eitelbergers Ansicht, dass Kunstindustrie und Kunstausbildung niher
zusammenricken missten. Auch Hager sprach sich spiter fiir eine stirkere Beteiligung

der Kunsthochschulen und ihrer Absolventen im Rahmen der Denkmalpflege aus:

Aber die Kunstanstalten sind ein Wirtschaftsprodukt unserer Zeit, sie sind Organisationen,
wie wir sie dhnlich auf anderen Gebieten finden. Wir kommen vielfach in die Lage, mit ihnen
zu arbeiten. Wir miissen streben, sie den Zwecken der Kunstpflege in unserm Sinne dienstbar
zu machen. Wir miissen von den Kunstanstalten verlangen, dafl sie tiichtige Kiinstler bei-
ziehen, die dann unter Umstinden auch selbstindig mit den Kirchenverwaltungen tber ihre

Arbeiten verhandeln konnen.>’

Kunsthandwerker und Architekten an der jeweils regionalen Tradition zu schulen, je-
doch bei der Wahl der Formen eigene, neue Wege gehen zu lassen — hier sind wir gar
nicht weit von der Unterrichtsabteilung im Preuflischen Handelsministerium um Her-
mann Muthesius entfernt, und damit dem Ausgangspunkt fiir die Kunstgewerbeschul-
reform, fiir die man gerade auch in Wien erneut auf John Ruskin zurtickgriff.

33 G. Hager, Uber Denkmalpflege und moderne Kunst, in: Sechster Tag fiir Denkmalpflege. Bam-
berg 1905, Stenographischer Bericht, Berlin 1905, S. 21—35, hier S. 28.

34 H.Tietze, Denkmalkult, in: Genius. Zeitschrift fiir werdende und alte Kunst, 3, 1921, S. 195-197,
hier S. 197. Vgl. auch pERs., Die moderne Denkmalpflege, in: Die Kultur. Viertel-Jahrschrift fir
Wissenschaft, Literatur und Kunst, 8, 1907, S. 177-197. Zur »modernen Denkmalpflege« vgl. auch
B. EuLer-RoLLE, »Moderne Denkmalpflege« und »moderne Architektur« — gemeinsame Wurzeln,
getrennte Wege?, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 61,2007, S. 145-161.

35 G. HacEer, Denkmalpflege und moderne Kunst [1905], in: DERs., Heimatkunst. Klosterstudien.
Denkmalpflege, Minchen 1909, S. 466—486, hier S. 481.
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Eitelberger — ein Denkmaltheoretiker avant la lettre ?

Eitelberger, so kdnnen wir aus den erhaltenen Dokumenten schlieffen, war nicht am
administrativen Aufbau der Zentralkommission beteiligt, moglicherweise nicht einmal
tibermafig daran interessiert. Es fehlen allerdings konkrete Archivalien, um seine Posi-
tion »in Evidenz zu bringen« — um einen Begriff aus den statistischen Biiros jener Jahre
in Wien zu verwenden.?® Der biirokratische Uberhang in der Besetzung der Mitglieder
der Verwaltungsbeho6rde ermoglichte Eitelberger jedoch eine herausgehobene Stellung
als beratende Fachinstanz — gewissermaflen auflerhalb der neuen Institution fir Denk-
malpflege stehend, dafiir aus der ebenfalls noch jungen Disziplin Kunstgeschichte he-
raus argumentierend. Die von ihm um die Jahrhundertmitte propagierte Grundlegung
einer Denkmalkunde mit ihren Bestandteilen des Sammelns, Beschreibens und der ana-
lytischen Auswertung blieb dabei aus heutiger Sicht unkonturiert, ihre methodische
und systematische Ausarbeitung in der Wiener Kunstgeschichte wurde erst 50 Jahre
spiter von Riegl und Dvofdk vorgenommen.

Trotz der genannten kurzen Zeitspanne nahm Eitelberger eine folgenreiche Rolle
in der osterreichischen Denkmaltheorie ein, die sich an kleinen Passagen wie der um
die Wirkung der Denkmale auf den Menschen etwas genauer greifen lisst. Eitelberger
war der Meinung, das Monument sehe unterschiedslos »jeder, es sei auch »der grossen
Masse, dem eigentlichen Volke« zuginglich, und nicht wie die Schriftzeugnisse nur den
Gebildeten. Dieser Aspekt wurde von Riegl in der Diskussion um ein Denkmalgesetz
mit seiner egalitiren »Stimmungswirkung« wieder aufgegriffen:

Indem diese Stimmungswirkung keine wissenschaftlichen Erfahrungen voraussetzt, insbeson-
dere zu ihrer Befriedigung keiner durch historische Bildung erworbenen Kenntnisse zu be-
diirfen scheint, sondern durch die blofle sinnliche Wahrnehmung hervorgerufen wird und sich
darauf sofort als Gefiihl dufert, glaubt sie den Anspruch erheben zu kénnen, sich nicht allein
auf die Gebildeten, auf die die historische Denkmalpflege notgedrungen beschrinkt bleiben
mufl, sondern auch auf die Massen, auf alle Menschen ohne Unterschied der Verstandesbil-

dung zu erstrecken.’”

Und Eitelberger schuf noch weitere Grundlagen fir eine »moderne Denkmalpfleges,
ging es ihm doch auch um das Verhiltnis zwischen einfachem Erinnerungszeichen,
Denkmal und Kunstwerk. Man kann hier Ansitze zu einer Unterscheidung in gewollte

36 Aus einer Rede Czoernigs, zit. in: Der statistische Kongref in Wien (zit. Anm. 8), S. 223.
37 A.RiecL, Der moderne Denkmalkultus. Sein Wesen und seine Entstehung, Wien/Leipzig 1903,
S. 9.
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und ungewollte Denkmale finden, auch zur Relativierung der dsthetischen Werte, die
im Kern von Riegls Denkmaltheorie stehen:

Die Verbindung zwischen Denkmal und Kunst ist alt, sie ist schon in der rohesten primi-
tivsten Form vorhanden, wenn auch die menschliche Cultur auf einem gewissen Hohepunkt
angelangt sein muss, damit das Bedtirfniss einer Kunstform lebendiger hervortrete. Dann erst
gewinnen die Vélker Einsicht und klares Bewusstsein tiber die Natur, die Bedingungen und
den Reiz der Kunst; sie verbinden systematisch und absichtlich die Kunstformen mit der his-
torischen Erinnerung, und lange schon ist die That, der Held vergessen, dem zu Ehren das

Monument errichtet wurde, wihrend noch spite Generationen an der Kunst des Monumentes

sich erfreuen, bilden und erheben.®

Man konnte sogar die Frage stellen, ob Riegls bis heute nebulés gebliebenes Konzept
des »Kunstwollens« nicht auch einen mafigeblichen Ausgangspunkt in Eitelbergers
»Bediirfniss einer Kunstform« hatte, ein Begrift, den allerdings auch er nicht niher
ausfithrte.* Unplausibel und erstaunlich wire eine solche Bezugnahme Riegls allein
vor dem Hintergrund seiner Biografie kaum, kam er doch 1884, also noch ein Jahr vor
Eitelbergers Tod, an dessen Osterreichisches Museum Sfiir Kunst und Industrie, und auch
mit seinen Titigkeitsbereichen an der Universitit Wien und in der Zentralkommission
wiederholten seine Stationen die vorangegangenen Eitelbergers. Dass Hans Tietze in
seiner Notiz zu Riegl in der Neuen Osterreichischen Biographie auf Eitelbergers »wissen-
schaftliche Gesinnung« verwies, mag ein kleines Indiz fiir die Vermutung solcher Steine
des Anstofles sein.*

Rudolf von Eitelbergers denkmaltheoretische Position bleibt jedoch duflerst frag-
mentarisch, seine wie hingeworfen erscheinenden Ausfithrungen und die nur hier und
da auftauchenden diesbeziiglichen Passagen und Begriffe lassen sich kaum zu einer ge-
schlossenen und lingerfristig giiltigen Theorie oder Methode zusammenfiigen — im Ver-
gleich mit seinen europdischen Kollegen, man kénnte Arcisse de Caumont beispielhaft
anfithren, war dies jedoch gar nicht weiter ungewohnlich und durchaus zeittypisch.

38 EITELBERGER, Kunst und Alterthum (zit. Anm. 17), S. 2.

39 Ebenda.

40 H. TieTzE, Alois Riegl, in: Neue Osterreichische Biographie 1815-1918. 1. Abt.: Biographien,
Bd. 8 (hg.von E.RoLLETT), Wien 1935, S. 142—150, hier S. 143.

Open Access ©2019 by BOHLAU VERLAG GMBH & CO.KG, WIEN




Christian Scholl

Fortschritt durch Vergleichen

Rudolf von Eitelberger als Kunstkritiker

Ob man sie als Asthetiker, Kunsttheoretiker, Kunstkritiker oder als Kunsthistoriker
bezeichnet, ist bei einigen Kunstschriftstellern der 1840er Jahre lediglich eine Frage
der Akzentuierung. Dies gilt etwa fiir Friedrich Theodor Vischer, dessen Kunstkriti-
ken oftmals als Kunstgeschichten verfasst sind.! Vergleichbares trifft aber auch auf den
jungen Rudolf von Eitelberger zu, der seine Lautbahn als Kunstkritiker begann und
bereits damals seine Darlegungen mit kunsthistorischen Leitthesen untermauert hat.?
Es ist wichtig, solche Verbindungen zwischen Kunstgeschichte, Asthetik und Kunst-
kritik fir eine Zeit zu betonen, in der sich die Kunstgeschichte als eigene Disziplin
gerade erst etablierte: Auf diese Weise lisst sich nimlich die immer noch wirkmichtige
'These widerlegen, dass die »Kunstforscher« in dem Augenblick, als Kunstgeschichte ein
akademisches Fach wurde, authorten, »die Geschichte der Kunst in die Gegenwart fort-
zuschreiben, weil thnen nur die Vergangenheit grofl und ideal genug schien, um sie in
der Kunst darzustellen«.?

Der folgende Aufsatz reiht sich in eine Folge neuerer Beitrige ein, die die im
19. Jahrhundert bestehenden Zusammenhinge zwischen Kunstgeschichte, Asthetik

1 Vgl.u.a. Ch. ScHoLL, Revisionen der Romantik. Zur Rezeption der »neudeutschen Malerei« 1817—
1906, Berlin 2012, S. 134.

2 Zu den Anfingen Eitelbergers vgl. u.a. T. von Boropajkewycz, Aus der Frihzeit der Wiener
Schule der Kunstgeschichte. Rudolf Eitelberger und Leo Thun, in: Festschrift fiir Hans Sedlmayr
(hg. von K. OETTINGER/M. RAssEm), Miinchen 1962, S. 321348, bes. S. 327—331; E. LACHNIT,
Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit. Zum Verhiltnis von Methode
und Forschungsgegenstand am Beginn der Moderne, Wien/K6ln/Weimar 2005, S. 12—-18; M.
RampLEY, The Vienna School of Art History: Empire and the Politics of Scholarship 1847-1918,
University Park, Pennsylvania, 2013, S. 14.

3 H.Berting, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, Miinchen 1993,
S. 139. Zu der Ansicht, dass es im Gefolge Hegels zu einer Trennung zwischen Kunstkritik, As-
thetik und Kunstgeschichte gekommen sei, wobei die Kunstgeschichte ihren Bezug auf die Gegen-
wartskunst aufgab, vgl. auch C. ScuHuLz-HorFMANN, Studien zur Rezeption der deutschen roman-
tischen Malerei in Kunstliteratur und Kunstgeschichte, Miinchen 1974, S. 114. Zu den engen Ver-
bindungen zwischen Asthetik und Kunstgeschichte vgl. hingegen auch die grundlegende Studie von
J. RossLER, Poetik der Kunstgeschichte. Anton Springer, Carl Justi und die dsthetische Konzeption
der deutschen Kunstwissenschaft, Berlin 2009.
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und Kunstkritik in den Fokus riicken. So hat beispielsweise Hubert Locher mit guten
Griinden die Kunstgeschichte dieser Zeit als »historische Theorie der Kunst« charak-
terisiert.* Bezogen auf das direkte Umfeld Eitelbergers zeigt Edwin Lachnit in sei-
ner 1984 approbierten, aber erst 2005 publizierten Dissertation Die Wiener Schule der
Kunstgeschichte und die Kunst ibrer Zeit die Verbindungen zwischen Kunstgeschichte und
zeitgendssischer Kunst auf.’ Insofern betritt der vorliegende Beitrag kein vélliges Neu-
land, wenn er sich den Interaktionen zwischen Kunstgeschichte und Kunstkritik in den
1840er Jahren zuwendet. Eine vertiefende Untersuchung dieser Verbindungen erscheint
aber immer noch erstrebenswert. Vor allem lohnt eine Spezifizierung mit Blick auf Ei-
telberger, dessen Kunstverstindnis sich zwar in vielen Aspekten als zeittypisch erweist,
doch gleichzeitig auch Nuancen von bemerkenswerter Eigenstindigkeit bietet.

Grundlage der folgenden Darlegungen sind die frithen Kunstkritiken, die Eitelberger
verfasste, bevor er als Dozent Kunstgeschichte an der Universitit Wien zu lehren be-
gann.® Ein besonderes Gewicht kommt dabei der ausfiihrlichen Rezension zur Wie-
ner Kunstausstellung von 1844 zu, die in dem von Ludwig Schorn herausgegebenen
Kunstblatt desselben Jahres publiziert wurde. Wichtige Quellen sind dartber hinaus die
Rezensionen zu den Wiener Kunstausstellungen von 1846 und 1847, die im Wiener
Kunstblatt als Beilage zu den Sonntagsblittern erschienen. Das Augenmerk soll in die-
sem Beitrag nicht auf biographischen Aspekten liegen. Vielmehr geht es um Einblicke
in Eitelbergers Argumentationsweisen und um deren Vergleich mit zeitgendssischen
Positionen in Asthetik, Kunstkritik und Kunstgeschichte.

Fortschritt und Unbehagen: Eitelbergers historische Verortung der Kunst seiner
Gegenwart

Eitelbergers Kunstkritiken reprisentieren auf geradezu musterhafte Weise ein Denken
in geschichtsphilosophischen Zusammenhingen, wie es fiir die avancierte Theorie in
der Zeit des Vormirz charakteristisch ist. Der Verfasser selbst bestimmt die Aufgabe der
Kunstkritik in seiner Rezension von 1844 folgendermaflen: »Sie soll auf einem héhern
Standpunkte stehen, wo es ihr gestattet ist, die Kunst und ihre Entwickelung in ihrem
allgemeinen Zusammenhange mit der Zeit, der Kunstbildung und Kiinstlerindividu-
alitdt zu verstehen, um so unbefangener und wahrer urtheilen zu kdnnen, als Kiinstler

4 H.LocHERr, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst, 2., korrigierte und um ein Nachwort
erginzte Auflage, Miinchen 2010.

5 Lacunrtt, Wiener Schule (zit. Anm. 2).

6 Vgl.Lacunit, Wiener Schule (zit. Anm. 2),S. 11f.
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und Publikum.«” Eitelberger geht es immer um den generellen Stand der Kunst, um
deren Entwicklung sowie um deren Beziige zur Zeit, zur Gesellschaft und zur Kultur.
Die Einzelkritik bestimmter Kunstwerke erfolgt aus diesem Kontext heraus und nimmt
zumeist geringen Raum ein.

Zeittypisch ist auch Eitelbergers Verortung der Gegenwartskunst. Der Kritiker hilt
am Narrativ einer fundamentalen, bewusst eingeleiteten klassizistisch-romantischen
Erneuerung der Kiinste ab dem ausgehenden 18. Jahrhundert fest und ist grundsitzlich
von deren Richtigkeit tiberzeugt. So teilt er mit den Protagonisten dieser kiinstlerischen
Wende die Vorstellung, dass die Kiinste im 16. Jahrhundert verfallen seien:® »Ist doch
im 16. Jahrhundert die Entwickelung der deutschen Kunst gewaltsam unterbrochen
worden, in ihrer schénen Entfaltung der Sturm zu gewaltig einhergebrochen, als dafl er
die zarte Pflanze mit seinem tédtenden Hauche nicht hitte zerstéren sollen.«’ Dem-
gegeniiber sei es um 1800 zu einem Wiederaufschwung der Kinste gekommen:

Vergleichen wir, was vor fiinfzig Jahren deutsches Volk, Wissenschaft und Kunst gewesen und
was sie jetzt ist, so wird unsere Hoffnung zur Gewiflheit. Das Bestreben, sich einer hohlen
Idealitit zu entzichen, wie sie zu Fiigers Zeiten herrschte, der Drang nach wahrer Natur- und
Lebensauffassung, der sich im Fache des Genre und der Landschaft kund giebt, das Bestreben
mancher Kunstler, die mit den Malerschulen zugleich erneute Farbentechnik durch Studium
der Farben an alten Gemilden wieder zu gewinnen, dies Alles deutet uns auf das Nahen einer

besseren Zeit.X°

Allerdings vermogen die Resultate dieses Wiederaufschwungs den Anspriichen Ei-
telbergers zunehmend weniger zu genligen — und zwar gerade im Vergleich zur alten
Kunst:

Der tiichtig kriftige Farbenton, der uns bei allen Werken der besseren Zeit so michtig er-
greift, und die dadurch bedingte Naturgewalt der Gestalten, die in organischer Lebendigkeit
uns nicht daran erinnert, ein Gemilde vor uns zu haben, sondern die Tauschung zur Wahrheit
macht, die hohe Idealitit, innige Religiositit und Demuth, die lebt und nicht blos scheint, dies

Alles vermissen wir an den Kunstwerken unserer Zeit, und mit Wehmuth erfiillt sich unser

7 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Die Wiener Kunstausstellung im Jahre 1844, in: Kunstblatt, 25,
23.07.1844, Nr. 59, S. 249—251, hier. S. 249.
8 Vgl. ScHoLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 37f. Eine Umkehrung dieses Narrativs
fand letztlich erst im ausgehenden 19. Jahrhundert statt — vgl. ebenda, S. 496—508.
9 EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 250.
10 Ebenda, S. 250f.
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Herz, wenn bei all’ den niederschlagenden Erfahrungen der Gedanke aufsteigt, dafl es doch

besser seyn konnte. 1!

Fir Eitelberger als Kunstkritiker wird dieser Vergleich der neuen mit der alten Kunst
eine zentrale Rolle spielen.

Als Asthetiker vertritt Eitelberger einen vitalistischen Ansatz. Auch dies verbindet
ihn mit zeitgenossischen Junghegelianern wie Friedrich Theodor Vischer."? Eitelberger
fordert vom Kunstwerk einen »selbstindigen, gesunden Kern« sowie »kernige Individu-
alitiit«, einen »tiichtig kriftige[n] Farbenton« und »organische Lebendigkeit«."® In einer
Zeit, in der die sogenannten Belgischen Bilder Furore machten, wurde ein kriftiges
Kolorit immer mehr zu einer Grundforderung der Kunstkritik. Maler wie Tizian und
Rubens figurierten als neue Leitbilder gegentiber dem Raffaelkult der ersten Jahrzehnte
nach 1800.™*

Als Kunstkritiker war Eitelberger gewiss kein strenger Formalisthetiker im Sinne
Robert Zimmermanns.” Er legte aber groflen Wert darauf, dass das Inhaltliche durch
beherrschte kiinstlerische Gestaltung moglichst kraftvoll und individuell zu bewiltigen
sei, so dass es in der Form aufgeht und kein Eigenleben fiihrt: »Diese kernige Individu-
alitit aber mufd auch in der Technik so Meister seyn, dafl die Differenz zwischen Wollen

11 Ebenda, S. 250.

12 Vgl u.a. M. B. Frank, >Castrated Raphael<: Friedrich Overbeck and allegory, in: Word & Image,
18,2002, S. 87—92; DERs., German Romantic Painting Redefined. Nazarene tradition and the nar-
ratives of Romanticism, Aldershot 2001, S. 148-150, S. 157-159; Ch. ScHoLL, Raffacl im Vormirz.
Zur Aktualitit der Kunstgeschichte in den politischen und kunstkritischen Auseinandersetzungen
18301848, in: Raffael als Paradigma. Rezeption, Imagination und Kult im 19. Jahrhundert (hg.
von G. Hess/E. Acazz1/E. Dicurror), Berlin/Boston 2012, S. 326—333; ScHOLL, Revisionen der
Romantik (zit. Anm. 1), S. 124-143.

13 EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 250.

14 Zu den Belgischen Bildern von Louis Gallait und Edouard de Biéfve, die 1842/43 mit groflem
Erfolg in Deutschland gezeigt wurden, vgl. u.a. R. ScrocH, Die belgischen Bilder. Ein Beitrag
zum deutschen Geschichtsbild des Vormirz, in: Stidel-Jahrbuch, N. F. VII, 1979, S. 171-186; R.
ScuocH, Die »belgischen Bilder«. Zu einem Prinzipienstreit der Historienmalerei des 19. Jahr-
hunderts, in: Streit um Bilder. Von Byzanz bis Duchamp (hg. von K. MOsENEDER), Berlin 1997,
S. 161-179; ScHoLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 154-162.

15 Zu Zimmermann vgl. u.a. S. NacuTsHEIM, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung
1870-1920, Berlin 1984, S. 67—73; L. WiEsiNG, Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Pers-
pektiven der formalen Asthetik, Reinbek 1997, S. 16; L. WiesiNG, Formale Asthetik nach Herbart
und Zimmermann, in: Herbarts Kultursystem. Perspektiven der Transdisziplinaritit im 19. Jahr-
hundert (hg. von A. HoescHEN/L. SCHNEIDER), Wiirzburg 2001, S. 283-296; ScHoOLL, Revisio-
nen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 414—422, V. IoNEscu, Zimmermann’s aesthetics and Riegl’s art
theory. Influences and resistances, in: Ars, XLVI, 2013, S. 86—93.
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und Kénnen, Ideal und That nicht kenntlich wird.«'® Dementsprechend kritisiert er As-
pekte von Kunst, die er als auflerkiinstlerisch ansieht, wie beispielsweise »das, was man
heutzutage Poesie in einem Kunstwerk zu nennen pflegt«.'” Damit setzt er sich in eine
Opposition zur Romantik und namentlich zur nazarenischen Kunst, die bekanntlich
Poesie zu einer Leitkunst erhob.® An den Bildern Josef von Fiihrichs setzt er aus, dass
»immer eine mystisch-symbolische Beziehung dahinter« stehe, »die auf Etwas deutet,
was nicht unmittelbar zur Kunst gehort«.”” Auch Leopold Kupelwieser gerit mit seiner
konturbetonten Malerei in die Kritik.?°

Die Ablehnung nazarenischer Malerei teilte Eitelberger mit Junghegelianern wie
Friedrich Theodor Vischer oder Arnold Ruge.”" Der ehemalige Jesuitenschiiler” war-

tet allerdings mit einer eigenen konfessionellen Pointe auf, die ihn deutlich von den

16 EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 250.

17 Ebenda: »Auch das, was man heutzutage Poesie in einem Kunstwerke zu nennen pflegt, ist nichts
anders, als ein frommer Wunsch, eine Art von bloflem Geistreichthum. Mit dem Hundertsten und
Tausendsten, mit Goethe und der Romantik, Mystik und Kommunismus und allen Tagesfragen
wird oft ein Kunstwerk in Verbindung gebracht, [...]. So verflichtigt sich das Kunstwerk in einen
abstrakten Gedanken, und der concrete Stoff, auf dessen Durchdringung und Belebung es vorziig-
lich ankommt, bleibt so gut wie unbeachtet.«

18 Vgl. u.a. K. K. PoLHEIM, Zur romantischen Einheit der Kiinste, in: Bildende Kunst und Lite-
ratur. Beitrdge zum Problem ihrer Wechselbeziehungen im neunzehnten Jahrhundert (hg. von W.
Rasch), Frankfurt a. M. 1970, S. 160f.; E. OsTERKAMP, Die Dichtung als Mutter der Kiinste. Zur
Bedeutung eines kunsttheoretischen Topos im deutschen Klassizismus, in: Schwibischer Klassizis-
mus zwischen Ideal und Wirklichkeit 17701830 (Ausst.-Kat. Stuttgart, Staatsgalerie, hg. von Ch.
v. HoLsT), Stuttgart 1993, Bd. 2, S. 181-183; Ch. Scrort, Romantische Malerei als neue Sinn-
bildkunst. Studien zur Bedeutungsgebung bei Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich und
den Nazarenern, Miinchen/Berlin 2005, S. 239—250; Ch. ScHoLL, Raffaels Poesie und die Arbeit
der Romantiker an den Mediengrenzen, in: Sterbliche Gétter. Raffael und Diirer in der Kunst der
deutschen Romantik (Ausst.-Kat. Géttingen, Kunstsammlung der Universitit Gottingen, hg. von
M. TaimanN/Ch. HiBNER), Petersberg 2015, S. 93—102.

19 E1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 245.

20 Vgl.ebenda, S. 254: »Er [Kupelwieser] hat eine Art von Styl, von dem das Publikum meint, er passe
fiir die Kirche. Aber die religiose Erbauung geht in ihren Forderungen nicht so weit als die Kunst,
und diese will auch befriedigt werden. Aus seiner fritheren Zeit her, die voll von Fiiger’schen und
Abel’schen Elementen waren, hingt ihm noch ein idealisirendes Wesen, eine immerwihrende Ver-
klirung an, die ihn hindert, die Farben durch sie selbst, ihre wechselseitigen Niiancen, aus einander
treten zu lassen. Kupelwieser ist daher genéthigt, seine Gestalten durch Conturen, die sie in Bénder,
ganz in der Art der alten Glasgemilde, umgeben, zu scheiden, was sich weder durch die Natur noch
durch Kunsttheorie und Praxis rechtfertigen lifit.«

21 Vgl. ScroLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 118-143, S. 191—211.

22 Vgl. BorobajkEwYCz, Frithzeit der Wiener Schule (zit. Anm. 2), S. 327; RamPLEY, Vienna School
(zit. Anm. 2), S. 14.
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genannten Kunstkritikern absetzt, die die Reformation als einen unhintergehbaren
Fortschritt ansahen. Uber den historisierenden Stil Joseph von Fiihrichs schreibt er:
»Durch dieses sich Hineinleben in den Styl entfernt sich Fuhrich in der Kunst von
den wahren Elementen des Katholizismus, den er doch vertreten will; er greift in das
Protestantisch-Pietistische (?) iiber.«** Das eingeklammerte Fragezeichen hinter den
Worten »das Protestantisch-Pietistische« stammt vermutlich von den Herausgebern des
Schorn’schen Kunstblattes, die diesbeziiglich sicher nicht mit Eitelberger einer Meinung
waren. So zeigt sich, wie flexibel das konfessionelle Argument je nach Standpunkt der
Kritiker eingesetzt werden konnte.

Eitelbergers Nazarenerkritik lenkt den Blick dartiber hinaus auf einen grundlegenden
Aspekt seines Kunstverstindnisses: In seinem Entwicklungsmodell der Kunst gibt es
keinen positiv konnotierten Platz fiir Archaismen. Tatsdchlich vertritt er in seinen fri-
hen Kunstkritiken ein reines Fortschrittsmodell, bei dem die Kunstgeschichte als eine
Folge unhintergehbarer Innovationen erscheint. So heifit es in dem Artikel Ueber den
Kunstverein, der 1846 im Wiener Kunstblatt erschien: »Die Kunstgeschichte wird dann
nicht als eine Reihe von Zufilligkeiten betrachtet, sondern als eine Entwiklung von Er-
oberungen, die als unmittelbare Wahrheit aufgefafit, nie und nirgends verleugnet werden
durfen.«** Beispielsweise konne man nach Ruisdael nicht mehr Baume malen, wie Roe-
land Savery sie noch gemalt habe.? In seiner Rezension von 1847 schreibt Eitelberger:

Die Fortschritte in der Kunst sind immer eben so viele Fortschritte in der Technik; der weitere
Gesichtskreis fordert immer eine groflere Herrschaft iber die Mitteln, ihn zu beherrschen
und zu durchdringen. Es heifit alle Begriffe verwirren, das Unterste zum Obersten, den An-
fang zum Ende machen, wenn man die in ihrer Zeit bedeutungsvolle altitalienische Malerei
uns Deutschen nach sechs Jahrhunderten zum Muster hinstellet. Dafl heut zu Tage viele den
Ruhm haben, grofle Kiinstler zu sein, ohne die Technik in ihrer Gewalt zu haben, ist ein Zei-
chen einer krankhaften Richtung der Zeit, die wahrlich nicht gehoben wird, wenn man die
Fehler beschonigt oder gar rechtfertigt. Der blofe Verstandesromantizismus, der in der Kunst
sich selbst tiberstiirzt hat, muf} iberwunden werden, muf} von dem lebendig-fluthenden Zeit-
alter hinweggespilt werden, wenn sich etwas gestalten soll, was unserer Zeit, unseren Verhalt-

nissen, unseren Bediirfnissen entspricht.?®

23 EI1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 254.

24 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Ueber den Kunstverein, in: Kunstblatt. Beilage zu den Sonntags-
blittern, XI./Nr. 23,07.06.1846, S. 546—552, hier S. 551.

25 Ebenda.

26 R.E1TELBERGER VON EDELBERG, Die Wiener Kunstausstellung im Jahre 1847. Erster Artikel, in:
Kunstblatt. Beilage zu den Sonntagsblittern, 6, Nr. 9, 28.03.1847, S. 5658, hier S. 56.
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Hier zeigt sich erneut Eitelbergers Unbehagen an den aktuellen Ergebnissen der kiinst-
lerischen Wende um 1800. Die Kritik an Kiinstlern, die beriihmt waren, ohne die Tech-
nik zu beherrschen, dirfte sich vor allem gegen Peter Cornelius richten, der in dieser
Zeit ja auch sonst vielfach in der Kritik der Romantikgegner stand.?” Konsequenter-
weise lehnt Eitelberger das Modell eines bewusst initiierten Kunstaufschwungs ab, wie
es unter Ludwig I. von Bayern verfolgt und in den 1840er Jahren auch von anderen
Kritikern in Frage gestellt wurde.?® In seiner Rezension zur Wiener Ausstellung von
1847 schreibt er:

Ich will hiermit nicht jener Modekrankheit das Wort reden, die es liebt, monumentale Werke
aufzufiihren, ohne den Sinn und die Bedeutung derselben durch historische Thaten gerecht-
fertigt zu haben; ich will der Richtung nicht das Wort reden, die eine grofie Kunstepoche mit
Absicht erreichen will, die den Faden der Entwiklung in den Hénden zu fassen glaubt, und
meint, an groffen Entwiirfen werde sich das Genie von selbst entziinden; kurz, ich will der
Kunst nicht das Wort reden, wodurch keine wirklichen Bedirfnisse erfiillt werden. Denn die
Kunst eines Volkes soll keiner Treibhauspflanze gleichen, sondern einem michtigen Wald-
baume dessen kriftigen Aesten und gesundem Wachsthume man es ansieht, daf} er dem Bo-

den angehért, in dem er wurzelt.?’

Die Wachstumsmetapher bietet nochmals ein Beispiel fiir die vitalistische Sprache Ei-
telbergers. Von grofler Bedeutung ist seine Forderung, dass Kunst mit einem wirklich
bestehenden Bediirfnis in Verbindung gebracht werde. Dies fiihrt zu einem ersten As-
pekt, in dem sich eine eigenstindige Position Eitelbergers feststellen ldsst.

Die Flexibilisierung des Verhaltnisses von Geschichte und Kunst

Die Erneuerung der Kiinste im ausgehenden 18. Jahrhundert sowie die Etablierung der
Kunstgeschichte als wissenschaftlicher Disziplin sind nicht zuletzt mit einem neuen
Denken in Gbergreifenden geographischen, klimatischen und gesellschaftlichen Zusam-

27 Vgl. u.a. F. BETTNER, Unzeitgemifle Grofle. Die Fresken von Peter Cornelius in der Minchner
Ludwigskirche und die zeitgenossische Kritik, in: Das Miinster, 16, 1993, S. 293-304; DERs., Die
»Miinchner Malerschule« in der zeitgendssischen Kunstkritik 1825-1848, in: Kénig Ludwig I. von
Bayern und Leo von Klenze. Symposion aus Anlaf des 75. Geburtstags von Hubert Glaser (hg. von
F. Dunker/H.-M. K6rner/H. Putz), Miinchen 2006, S. 221—226; ScHOLL, Revisionen der Ro-
mantik (zit. Anm. 1), S. 207-211.

28 Vgl. ScHoLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 264-279.

29 E1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1847 (zit. Anm. 26), S. 56 f.
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menhingen verbunden. Ein prominentes Beispiel hierfiir bietet Johann Joachim Win-
ckelmanns These, dass die Bliite der griechischen Kunst aus einem Zusammenspiel von
gunstigem Klima und Demokratie entstanden sei — eine Annahme, die von Winckel-
mann selbst und spiter von Johann David Passavant auch auf die Stadtrepubliken in der
Toskana im Mittelalter und in der Renaissance iibertragen wurde.*® Dass Eitelberger
selbst dazu tendierte, an solche Zusammenhinge zu glauben, belegt eine Passage aus
seinem Beitrag Ueber den Kunstverein im Wiener Kunstblatt von 1846: »Die monumen-
tale Kunst der Griechen, Romer, der Venezianer, Florentiner und der deutschen Reichs-
stidte des Mittelalters ist uns Beispiel einer gesunden Richtung. Hier ist, wie tiberall
die Kunst aus momentanen, der Gegenwart entsprechenden, wirklichen Bediirfnissen
entsprungen.«’!

In dem Zuge, in dem solche Thesen Anklang fanden, nahmen Versuche zu, entspre-
chende Zusammenhinge fir die eigene Gegenwart zu rekonstruieren — etwa durch
Mizenatentum fiir 6ffentliche Kunst nach dem Muster des Perikles in Athen oder der
Medici in Florenz.*? So setzte Peter Cornelius in Miinchen mit seinem Projekt einer
erneuerten Freskomalerei bei den Bedingungen an, unter denen Kunst entstand: bei der
Auftragsvergabe, der Werkstattpraxis und der Maltechnik. Sein Ziel war die Stiftung
einer 6ffentlichkeitswirksamen Kunst nach historischem Vorbild, die im gesellschaft-
lichen Leben erneut eine zentrale Stellung einnehmen sollte.

Die Strategien, mit denen Cornelius und seine Schiiler unter Ludwig I. an die Um-
setzung dieses Projektes gingen, fielen im Vormirz unter das Verdikt der Junghegelianer.
Dass ein gleichsam notwendiger Zusammenhang zwischen den historischen und ge-
sellschaftlichen Rahmenbedingungen und der kiinstlerischen Qualitit bestehe, wurde
hingegen nicht in Frage gestellt. Im Gegenteil lief} sich das vermeintliche Scheitern
der nazarenischen Kunst als Beleg werten, dass sich die Bedingungen eben noch nicht
geindert hatten.®® Die durch die Befreiungskriege genihrten Hoffnungen auf einen

30 J. J. WinckELMANN, Schriften und Nachlaf}, Bd. 4,1: Geschichte der Kunst des Alterthums (hg.
von A. H. BorBeIN/Th. W. GaeTHGENS/]. IRMscHER/M. KunzE), Mainz 2002, S. 46 u. S. 48;
J. D. PassavanT, Ansichten tber die bildenden Kiinste und Darstellung des Ganges derselben in
Toscana; zur Bestimmung des Gesichtspunctes, aus welchem die neudeutsche Malerschule zu be-
trachten ist. Von einem deutschen Kiinstler in Rom, Heidelberg/Speyer 1820, S. 37.

31 EITELBERGER, Kunstverein (zit. Anm. 24), S. 548.

32 Vgl. ScHoLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 258-267.

33 Vgl. ebenda, S. 267-279. Bezeichnend ist Anton Springers Replik auf eine Verteidigung der
Minchner Kunst durch Rudolf Marggraff: A. SPRINGER, Rudolph Marggraft als Apologet der
Miinchner Kunst, in: Jahrblicher der Gegenwart, 4, 1846, S. 589: »Die Minchner demokratische
Kunst ist demnach eine >in Rom geborenes, svon einem Individuum getragene, »vereinzeltes, >iiber-
all geschmihte« Erscheinung, welcher zur Demokratie nur das bischen Volk fehlt, oder kurz und
deutsch gesagt — eine Privatangelegenheit.«
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Kunstaufschwung in revolutiondrer Zeit hatten sich in der Restaurationszeit vorerst zer-
schlagen.

Gerade hier bietet Eitelberger einen eigenen Weg, indem er nimlich die Vorstellung
eines notwendigen Zusammenhangs zwischen Geschichte und Kunst probeweise in
Frage zu stellen vermag. So schreibt er in seiner Rezension zur Wiener Kunstausstellung
von 1844:

Es sind viele Perioden tiefen historischen Lebens vorbeigegangen, ohne dafl sich eine histori-
sche Kunst entwickelt hat, und nicht immer treffen beide zusammen. Weder Napoleon noch
Cisar hat einen ihrer wiirdigen Reprisentanten in der Kunst gefunden; und kann Lysipp der
Alexander der griechischen Kunst genannt werden? Es hiefle jede Freiheit der Geschichte
nehmen und sie in einen Mechanismus des Gedankens verwandeln, wenn man glaubt, daf,

wenn das Kameel diirstet, es auch Wasser finden miisse.>*

Eine solche Feststellung geht in eine ganz andere Richtung als das berithmte Diktum
von Friedrich Engels in der Dialektik der Natur, demzufolge die Renaissance eine Zeit
gewesen sei, »die Riesen brauchte und Riesen hervorbrachte«.* Eitelberger kann ein
gelockertes Verhiltnis von Kunst und Geschichte denken. Er stellt die Annahme in
Frage, dass »grofle« Zeiten notwendig auch eine »bedeutende« Kunst hervorbringen
miussten. Im Vergleich zum Notwendigkeitsdenken der Hegelianer ist dies ein ausge-
sprochen intelligenter Einwand, der an Aktualitit nichts verloren hat.

Eitelbergers Gattungsverstandnis

Aus der Anwendung dieses flexibilisierten Verhiltnisses von Geschichte und Kunst er-
gibt sich ein zweiter Aspekt, bei dem Eitelberger eigenstindige Nuancen setzt: sein
Gattungsverstindnis. Ob sich eine 6ffentliche, die Gesellschaft bewegende Historien-
malerei herauszubilden vermochte, galt in der Zeit des Vormirz fiir viele Kunstkritiker
als Priifstein fiir einen wirklichen Aufschwung.*® Charakteristisch ist, dass Kunst dabei
wechselweise als Symptom und als Losungsmittel angesehen wurde. Einerseits lief} sich
die nach damaliger Ansicht enttduschende Qualitit zeitgendssischer Historienbilder als
Beleg ansehen, dass eine wirkliche gesellschaftliche Wende noch nicht stattgefunden

34 E1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 253.

35 F. EncEeLs, Dialektik der Natur (1873—1882), in: Karl Marx, Friedrich Engels, Gesamtausgabe,
1. Abt., Bd. 26, Text, Berlin 1985, S. 295.

36 Vgl. ScHoLL, Revisionen der Romantik (zit. Anm. 1), S. 213—218.
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habe. Andererseits konnte eine bewegende Historienmalerei gerade gefordert werden,
um eine solche Wende zu forcieren. Der Junghegelianer Arnold Ruge kritisiert dem-
entsprechend in einer Rezension der Kunstausstellung in Halle an der Saale von 1838
die Pflege niederer Gattungen, welche die Menschen nicht zu mobilisieren vermégen:

Das Schwelgen in der stummen, eintonigen Natur und die reintechnischen Kleinigkeiten soll-
ten authéren das Hauptinteresse unseres Kunstvereins zu sein, und ich will den Wunsch nicht
unterdriicken, dafl wir den Magdeburgern und Halberstidtern nacheifern und irgend ein his-
torisches Bild, bei Lessing z.B. die Ausfiithrung seines Huff vor dem Concil, [...] bestellen
mochten. [...] Die Viehwirthschaft, die Kernerwagen, der Baumschlag, die Fruchtstiicke und
gar die Architektur sind auf die Linge nichts als die Langeweile und die permantenterklirte
Geistlosigkeit, die nur gelten kénnen als Zugabe zu dem wahren Mittelpunkte der Kunst, den

historischen Bildern, die aber durch Bestellung der Kunstvereine zu excitiren sind.*”

Eitelberger fordert demgegeniiber eine Kunst, die auf die Rezipientenbediirfnisse abge-

stimmt bleibt. So schreibt er in seiner Rezension von 1847:

Unsere Verhiltnisse, und diesen gemifl unsere Bedirfnisse, bewegen sich innerhalb des Hau-
ses und der Familie. Das 6ffentliche Leben ist uns noch ein Aeuflerliches; es ist noch nicht
wir selbst. Das Vorherrschen der Landschaft, des Genrebildes, des Portrites und Stilllebens
auf unseren Ausstellungen ist daher begreiflich, der Mangel von historischen Bildern, welche
diesen unseren Verhiltnissen anpassen, ein Zeichen, daf unsere Historienmaler diese Verhalt-

nisse nicht begreifen, oder die Bedirfnisse nicht entsprechend erfiillen.®®

Gewiss schitzt auch Eitelberger in zeittypischer Weise die Historienmalerei am héchs-
ten ein. Bemerkenswert bleibt aber sein Gedanke, dass in der Vergangenheit gute His-
torienmaler zumeist auch gute Portritmaler gewesen seien.*® Der Kunstkritiker ver-
pflichtet die Historienmaler mithin zu genauer Beobachtung und zur Befidhigung, In-
dividuelles zu erfassen.

37 A.Ruck, Die diesjihrige hallische Kunstausstellung, in: Hallische Jahrbticher fiir deutsche Wissen-
schaft und Kunst, 1, 1838, Sp. 1398.

38 E1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1847 (zit. Anm. 26), S. 56.

39 Vgl. EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 253: »Daher kommt es, dafl zu
den Zeiten der vollendeten Kunst die groflen Historienmaler auch die grofiten Portritmaler waren;
das erstere ist nie ohne das zweite. Sollte ich ein Beispiel statt vieler anfithren, so nenne ich Rubens,
nach meiner Ansicht der grofite uniibertroffene Kiinstler im historischen Fache.«
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Letztlich war ihm die kiinstlerische Qualitit wichtiger als die Wirkung der Gattun-
gen. Dies unterscheidet ihn etwa von Arnold Ruge, der auf die revolutionidre Wirkung
der Historienmalerei setzte. So schreibt Eitelberger in seiner Rezension von 1847:

Man pflegt die Historienmalerei oft im Gegensatze zur Genre- und Landschaftsmalerei zu
setzen; opponirt gegen letztere, um erstere zu heben oder umgekehrt. Aber damit verriikt man
den Standpunkt. Es handelt sich nicht, ob Historienmalerei oder nicht, sondern ob Kunst oder
keine Kunst, ob Gesundheit oder Krankheit, ob ein Vorwirtsschreiten oder Zurtickgehen Statt
findet. Man soll Niemanden wegen des Faches, dem er sich zuwendet, loben oder tadeln; das
ist eine Sache, die er mit seinem Talente einzig und allein auszumachen hat, und nur dann
wire eine Bemerkung am Platze, wenn gerade ein Kiunstler auf einer Bahn sich bewegt, der er

nicht gewachsen ist, oder fiir ein anderes ein entscheidendes Talent zeigte.*

Die Einschitzung kinstlerischer Qualitit bleibt ein zweifellos schwieriges, fiir einen
Kunstkritiker aber grundlegendes Thema. Dabei kommt es weniger darauf an, ob Ei-
telbergers Urteile in irgendeiner Weise treffend oder unzutreffend sein kénnten. Wich-
tiger erscheint die Intensitit, mit der Eitelberger auf das Mittel des Vergleichens von
Kunstwerken setzt. Dies fiihrt zu einem dritten Aspekt, in dem sich seine eigenstindige
Denkweise manifestiert und der besonders folgenreich war.

Qualitatssicherung durch Vergleichen

Um aktuelle Arbeiten beurteilen zu konnen, fordert Eitelberger immer wieder eine
Konfrontation neuer und alter Kunstwerke. So wiinscht er sich in seiner Rezension von
1844 von der zeitgenossischen Malerei ein Bild, »das sich nicht zu scheuen braucht,
auch mit dem besten aus allen Zeiten zusammengehalten zu werden«.*! 1847 stellt er
sich die Wirkung vor, die von einem altmeisterlichen Gemilde in einer zeitgendssi-
schen Ausstellung ausgehen wiirde: »Ein gut erhaltener Kopf aus der Schule Titians,
Rembrandts oder Rubens in ihrer Mitte aufgehingt, wiirde all’ die gesuchten Effekte in
ihrer Unnatiirlichkeit darstellen.«** Genau hier treten Kunstgeschichte und Kunstkritik
in eine direkte Verbindung. Das Studium der Kunstgeschichte soll nimlich vor allem
qualititssichernd wirken. Dementsprechend schreibt Eitelberger 1846:

40 ErTeLBERGER, Wiener Kunstausstellung 1847 (zit. Anm. 26), S. 73.
41 EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1844 (zit. Anm. 7), S. 250.
42 E1TELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1847 (zit. Anm. 26), S. 64.
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Den wenigsten scheint es durch das Studium der ganzen Kunstgeschichte (ich meine das le-
bendige Studium derselben aus Kunstwerken, nicht aus Biichern) ganz klar geworden zu sein,
was die Aufgabe des Schlachtengemildes oder des Genrebildes ist, und wie diese Aufgabe mit

den Forderungen der Zeit durch durchgreifende, schlagende Gemilde zu 16sen.*?

Eitelberger steht mit dieser Position in seiner Zeit keineswegs allein da. Man kann etwa
auf Anton Springers Kritische Gedanken tiber die Miinchner Kunst verweisen, die 1845 in
den Jahrbiichern der Gegenwart erschienen und in denen folgender Rat erteilt wird: »Die
Miinchner Akademie muss fleifliger die Kunstgeschichte zur Hand nehmen, ehe sie es
wagt, den kithnen Glauben zu fassen, sie stehe auf geschichtlichen [sic!] Boden [...].«*
Friedrich Theodor Vischer fordert in seiner Rezension zu Anton Hallmanns Schrift
Die Kunstbestrebungen der Gegenwart in derselben Zeitschrift von 1843 geradezu eine
Unterwerfung der neueren Kunst unter die Kunstgeschichte:

Man kénnte unbeschadet der Selbstindigkeit unserer dsthetischen Schépfungen noch weit
mehr einrdumen, ja fordern; man kénnte verlangen, dafl unsere Maler mit ungleich mehr Ent-
sagung und Unterwerfung und ungleich lingere Zeit sich in die Zucht der groflen Meister des

Styls, eines Raphael, eines Mich. Angelo begeben [.. J%

Kunstgeschichte bietet hier nicht einfach nur Muster zur Nachahmung, sondern dient
als Gradmesser, wie sehr die Gegenwart vom kiinstlerischen Niveau vergangener Zeiten
entfernt sei — ein Beleg, wie sie fiir aktuelle Kunst relevant zu bleiben vermochte.

Eitelbergers Vorstellung einer Qualititssicherung durch Vergleichen schlief3t sich
nahtlos an die zitierten Konzepte von Springer und Vischer an. Sie fillt aber konkreter
aus, weil Eitelberger gerade tiber den Wiener Kunstverein daran arbeitete, dass Kunst-
werke nicht nur imagindr verglichen wurden. Hier forderte er Situationen, in denen
Bilder tatsichlich in direkte Nachbarschaft kamen und ihre visuelle Evidenz im realen
Vergleich zu entfalten vermochten.

In diesem Rahmen ging es allerdings weniger um ein Zusammenfihren alter und
neuer Kunst als vielmehr darum, dass auf Ausstellungen auch qualititvolle Werke aus
dem Ausland gezeigt werden. Dementsprechend schreibt Eitelberger in seiner Rezen-

43 R.EITELBERGER VON EDELBERG, Ueber die Kunstausstellung. Dritter Artikel, in: Kunstblatt. Bei-
lage zu den Sonntagsblittern, XIV./Nr. 26, 28.06.1846, S. 617—621, hier S. 620.

44 A. SPRINGER, Kritische Gedanken tber die Miinchner Kunst, in: Jahrbicher der Gegenwart, 3,
1845, S. 1024.

45 Fr. Th. Viscuer, Kunstbestrebungen der Gegenwart. Von Anton Hallmann, vormals Konigl. Preuf.
Hofbau-Inspector. Berlin, Buchhandlung des Berliner Lesecabinets. 1842, in: Jahrbiicher der Ge-
genwart, 1, 1843, 5. 98.
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sion der Wiener Kunstausstellung von 1847, dass es besser gewesen wiire, wenn man
mehr auslindische Maler eingeladen hitte. Nachdriicklich propagiert er den europdi-
schen Austausch als Weg zur Verbesserung kiinstlerischer Qualitit:

Der Kiinstler habe ein Herz, das die Welt umfafit; er erkenne alle Kunstgenossen als seine
Briider an; er mufl wiinschen, aus vollem Herzen wiinschen, bessere, andere Leistungen zu
sehen und kennen zu lernen. Er schreitet nur vor, wenn er die Fortschritte anderer beachtet,
er sollte vor Allem sehen, dass die chinesische Mauer falle, welche die Kiinstler Deutschlands,

Belgiens und Frankreichs von Wien absperrt.*®

Eitelberger bezeichnet das »Zulassen fremder [und den] theilweise[n] Ankauf der vor-
trefflichsten Bilder« als »eine hochst heilsame piddagogische Mafiregel, wodurch auch
dem drmeren Kiinstler ein Ersatzmittel fir die Entbehrung der Kunstreisen geboten
wiirde« und fordert ganz konkret, dass der Wiener Kunstverein

einen mifigen aber bestimmten, von jeder Willkiir unabhingigen Theil, vielleicht den fiinften,
um Ankauf der gediegensten Gemilde des Auslandes verwenden [sollte], schon defwegen, um
nicht in der Lage zu sein, ganz Mittelmifliges zu kaufen und so der Kunst den empfindlichen

Schaden zufiigen zu missen, wie es jetzt der Fall ist.*”

Uberblickt man die Korrespondenznachrichten aus Wien im Schorn'schen Kunstblatt,
so scheint dies ein kontrovers diskutiertes Dauerthema gewesen zu sein, bei dem sich
Eitelberger fiir die Zulassung auslindischer Arbeiten einsetzte. Im Jahr 1850 verkiindet
das Deutsche Kunstblatt, an dem Eitelberger, wie schon beim Schorn'schen Kunstblatt,
als Korrespondent aus Wien mitwirkte:

Fiir die deutschen Kiinstler bricht in Wien eine neue Aera an. Wenn nicht alle Anzeichen
triigen, so wird binnen Kurzem das Prinzip der Zulassung nicht 6sterreichischer Kiinstler auf
hiesigen Ausstellungen tiberall anerkannt werden. Selbst der Kunstverein hat sich bewogen
gefunden, diesen Grundsatz aufzunehmen, wie auch der neue Kunstverein, bestimmt statu-

tenmissig Ein Drittel des Einkommens fiir den Ankauf nicht 8sterreichischer Kunstwerke

verwendet.*®

46 EITELBERGER, Wiener Kunstausstellung 1847 (zit. Anm. 26), S. 66.
47 Ebenda, S. 67.

48 ANoNyYM, Wien, 20. Juni, in: Deutsches Kunstblatt. Zeitung fir bildende Kunst und Baukunst.
Organ der deutschen Kunstvereine, 1, 1850, S. 207.
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Qualititssicherung durch Vergleichen — die Tragweite dieses Prinzips wird deutlich,
wenn man bedenkt, dass zu Eitelbergers Wiener Studenten Hugo von Tschudi ge-
horte, der zudem 1878/79 unter Eitelberger als Assistent am Osterreichischen Museum
fiir Kunst und Industrie wirkte.* Tschudi ist nicht zuletzt dafiir bekannt geworden, dass
er als Direktor der Nationalgalerie in Berlin ab 1896 verstirkt Werke der franzésischen
Moderne fiir dieses Museum erwarb.’ Im Grunde genommen praktizierte er damit
etwas, das Eitelberger bereits in den 1840er Jahren propagiert hatte — wenn auch sicher
mit anderen, radikaleren Bildern.

Bemerkenswert bleibt, wie Alfred Lichtwark in einem Brief vom 20. Dezember 1896
auf die Ankidufe Tschudis reagierte: »Dafl sich Tschudi sofort und unumwunden auf
den modernen Standpunkt gestellt hat, ist wichtig fiir das ganze Reich. Es war nicht
anders zu erwarten von einem Mann, der ein hervorragender Kenner der alten Kunst
ist.«’* Demnach war es gerade die kunsthistorische Bildung, die Tschudi fiir die Mo-
derne eintreten lief} — ein Beleg, wie zukunftstrichtig Eitelbergers Briickenschlag zwi-
schen Kunstgeschichte und Kunstkritik bleiben sollte.

49 Vgl. B. Paur, Hugo von Tschudi und die moderne franzésische Kunst im Deutschen Kaiserreich,
Mainz 1993, S. 69.

50 Vgl.u.a. Paur, Hugo von Tschudi (zit. Anm. 49), S. 71-106; S. BENEKE, Im Blick der Moderne. Die
»Jahrhundertausstellung deutscher Kunst (1775-1875)« in der Berliner Nationalgalerie 1906, Berlin
1999, S. 64—69; P.-K. ScrusTER, Hugo von Tschudi und der Kampf um die Moderne, in: Manet bis
Van Gogh. Hugo von Tschudi und der Kampf um die Moderne (Ausst.-Kat. Nationalgalerie Berlin,
Neue Pinakothek Miinchen), Miinchen/New York 1997, S. 26—28; P. PARET, Die Tschudi-Affire,
in: ebenda, S. 396—40r1.

51 A. LICHTWARK, Briefe an die Commission fiir die Verwaltung der Kunsthalle, Bd. 4, Hamburg
1899, S. 159.
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Rudolf von Eitelbergers Protektion
Anselm Feuerbachs

Kunstpolitisches Machtstreben und kunsttheoretische Ubereinstimmung

Am 4. August 1872 wurde der deutsche Maler Anselm Feuerbach (1829—-1880) vom
osterreichischen Kaiser Franz Joseph 1. zum Professor der Akademie der bildenden Kiinste
in Wien ernannt.! Als Leiter einer Spezialschule fiir Historienmalerei war es laut Sta-
tut der Kunsthochschule Feuerbachs Aufgabe, vorangeschrittene Studenten im An-
schluss an ihr erfolgreich absolviertes kiinstlerisches Grundstudium zu »selbstindiger
kinstlerischer Thitigkeit« heranzuziehen.” Durch sein Mitwirken an der malerischen
Ausschmiickung der jlingst errichteten Reprisentationsgebdude der Ringstrafle sollte
Feuerbach zudem als fihrender Vertreter der offiziellen Staatskunst der Wiener His-
torienmalerei zu neuem Ansehen verhelfen.? Die Berufung an die Wiener Akademie

I

Universititsarchiv der Akademie der bildenden Kinste Wien, Verwaltungsakten, 219-1872, Ab-
schrift: Erlass des k.k. Ministeriums fiir Cultus und Unterricht an Sr. Wolgeboren den Herrn His-
torienmaler Anselm Feuerbach vom 7. August 1872, E: 9590. Anhand dieses offiziellen Erlasses
lassen sich Ecker und Kupper korrigieren, die angaben, dass Feuerbach am 1. bzw. 7. August 1872
an die Akademie der bildenden Kiinste Wien berufen worden war. Dies geschah tatsichlich am
4. August 1872, wofiir auch diverse Presseberichte sprechen (J. ECKER, Anselm Feuerbach. Leben
und Werk. Kritischer Katalog der Gemilde, Olskizzen und Olstudien, Miinchen 1991, S. 19; An-
selm Feuerbachs >Vermichtnis«. Die originalen Aufzeichnungen [hg. von D. KuppeRr], Berlin 1992,
S. 194; Wiener Zeitung, 09.08.1872, S. 1; Neue Freie Presse, Abendblatt, 09.08.1872, S. 1; Deut-
sche Zeitung, Abendblatt, 09.08.1872, S. 1; Neues Fremden-Blatt, 23.08.1872, Morgenausgabe,
S. 11). Feuerbach selbst gab in einem Dankesschreiben an Eitelberger an, am 05.08.1872 durch ein
Telegramm des Ministeriums fir Cultus und Unterricht von seiner offiziellen Berufung an die Wie-
ner Akademie erfahren zu haben (Brief von Anselm Feuerbach an Rudolf Eitelberger. Heidelberg,
06.08.1872, Wien, Wienbibliothek im Rathaus, Nachlass Eitelberger [im Folgenden kurz »WBR«
genannt], H.ILN. 23.228).

2 Statut der Akademie der bildenden Kiinste Wien, 1872, § 5,in: R. EITELBERGER vON EDELBERG,
Die Kunstbewegung in Oesterreich seit der Pariser Weltausstellung im Jahre 1867, Wien 1878,
S. 131,

3 Feuerbachs bedeutende Doppelrolle in Wien und die sich daran ankniipfenden hohen Erwartungen

an sein dortiges Wirken hat in dieser Deutlichkeit erstmals Doris Lehmann in ihrer Dissertation
zum Konkurrenzverhiltnis zwischen Feuerbach und Hans Makart herausgestellt (D. H. LEHMANN,
Historienmalerei in Wien. Anselm Feuerbach und Hans Makart im Spiegel zeitgenossischer Kri-

tik, phil. Diss., Kéln/Weimar/Wien 2011). Zu Feuerbachs Wiener Amtszeit siche auch: E. JaymE,
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hatte Feuerbach nicht nur seinem internationalen Renommee als Historienmaler, son-
dern auch Rudolf von Eitelberger zu verdanken. Eitelbergers Wahl beruhte dabei nicht
nur auf den kinstlerischen und fachlichen Qualifikationen Feuerbachs, sondern war
auch von seinem personlichen Streben bestimmt, mittels der Kunst Feuerbachs ent-
scheidenden Einfluss auf die zukiinftige Ausprigung der Wiener Monumentalmalerei
zu nehmen. Dieser Aspekt der Berufung Feuerbachs soll im Folgenden genauer be-
leuchtet werden.*

Obwohl die Wiener Akademie damals zu den renommiertesten Kinstlerausbil-
dungsstitten Europas zihlte, war sie Anfang der 1870er Jahre stark in die Kritik ge-
raten: Neben internen Fehlorganisationen und erheblicher Raumnot innerhalb ihres
Hauptsitzes, dem Sankt-Anna-Gebiude, erwies sich das Professorenkollegium als iber-
altert und seine Lehre als nicht mehr zeitgemifl.” Insbesondere im Fach der Histo-
rienmalerei kam es zu einem eklatanten Mangel an Lehrpersonal. Hatten im Schuljahr
1871/72 noch vier Spezialschulen fiir Historienmalerei bestanden, war im Lehrplan der
Jahre 1872/73 nur noch eine einzige verzeichnet.® Nicht zuletzt bedingt durch den un-

Feuerbach in Wien, in: Anselm Feuerbach — Stationen: Disseldorf — Venedig — Wien, Speyer 2011,
S. 124-161. Obwohl die Ringstrafe bereits 1865 feierlich eroffnet worden war, befand sich ein
Grofteil der reprisentativen Monumentalbauten bei Feuerbachs Ankunft in Wien am 19. Mai 1873
noch im Bau. Allein von den direkt an der Ringstrafle liegenden 6ffentlichen Gebduden waren zu
diesem Zeitpunkt lediglich die Hofoper und das Kunstgewerbemuseum fertiggestellt, zu den Hof-
museen, dem Parlament, dem Rathaus, der Universitit und der Bérse waren 1873 gerade die Funda-
mente gelegt worden. Vgl. Experiment Metropole. 1873 : Wien und die Weltausstellung (Ausst. Kat.
Wien Museum, hg. von W. Kos/R. GLE1s), Wien 2014, S. 300.

4 Zwar gab Lehmann in ihrer Dissertation an, dass Feuerbach mit der Wiederbelebung der His-
torienmalerei in Wien »seinen Beitrag zu der von Eitelberger propagierten sWiener Kunstrenais-
sance, einer Renaissance der Renaissance, liefern« sollte, fiihrte dies jedoch zugunsten des anders
gewichteten thematischen Schwerpunktes ihrer Arbeit nicht mittels eines eingehenden Vergleiches
der kunsttheoretischen Positionen Eitelbergers und Feuerbachs weiter aus (LErmaNN, Historien-
malerei [zit. Anm. 3], S. 4 u. S. 50).

5 W.WagNER, Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste in Wien, Wien 1967, S. 217f.
Ausloser des anhaltenden Ansehensverlustes der Akademie der bildenden Kiinste Wien war, wie
Gerbert Frodl herausgearbeitet hat, die Revolution der Jahre 1848/49, der sich auch Dozenten und
Studenten der Wiener Akademie angeschlossen hatten. Das hierdurch hervorgerufene Misstrauen
Franz Josephs I. gegeniiber den in Wien verbliebenen Kiunstlern habe zu lang anhaltenden Pro-
visorien und unbesetzten Lehrstihlen gefiihrt, da die Befugnis zur Stellenvergabe innerhalb der
akademischen Institution damals dem kaiserlichen Einflussbereich unterstand. Vgl. Geschichte der
bildenden Kunst in Osterreich. 19. Jahrhundert (hg. von G. Fropr), Miinchen/Berlin/London/
New York 2002, S. 16.

6 Wihrend im ersten Semester 1871/72 Joseph Ritter von Fiihrich, Christian Ruben, Eduard von
Engerth und Karl Wurzinger eine Spezialschule fir Historienmalerei geleitet hatten, war Engerth
im Sommer- und im Wintersemester 1872/73 der einzige Professor fiir Historienmalerei an der
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Abb. 1: Anselm Feuerbach, Abschied der Medea. Zweite Fassung, 1870, Ol auf Leinwand, Miinchen, Bayeri-
sche Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek.

erwarteten Tod Carl Rahls (1812—1865)”, Wiens fiihrendem Historienmaler, fehlte es
in der Donaumetropole nun an einer geeigneten Kiinstlerpersonlichkeit, die im Zuge
des stetig voranschreitenden Baus der Ringstrafle mit der Leitung und Ausfiihrung der
staatlichen Monumentalmalereien betraut werden konnte.® Um dem Ansehensverlust
der Wiener Akademie entgegenzuwirken und neue Kiinstler nach Wien zu holen, be-
auftragte das Ministerium fir Kultus und Unterricht am 28. Mirz 1872 Eitelberger in
seiner Funktion als Berater des Unterrichtsministers mit der Reorganisation der Kunst-

Wiener Akademie (Universititsarchiv der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Verwaltungsakten,
Aufnahmslisten I. Semester 1871/72, Bd. 89; I. Semester 1872/73, Bd. 9o u.II. Semester 1872/73,
Bd. 91).

7 Carl Rahl hatte von 1827 bis 1832 an der Wiener Akademie studiert, wo er Schiiler Leopold Ku-
pelwiesers, Anton Petters und Carl Gsellhofers war. Spiter unterrichtete Rahl selbst an der Wiener
Akademie: von 1850 bis 1851 als Professor an der Vorbereitungsschule fiir Malerei, von 1863 bis
1865 als Leiter einer Meisterschule (Osterreichisches Biographisches Lexikon 18151950, Bd. 8,
1983, S. 390; WAGNER, Geschichte der Akademie [zit. Anm. 5], S. 413; C. REITER, Schone Welt
wo bist du? Zeichnungen, Aquarelle, Olskizzen des deutschen und 8sterreichischen Spitklassizis-
mus. Bestandskatalog des Kupferstichkabinetts der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Salzburg
2009, S. 124).

8 Leumann, Historienmalerei (zit. Anm. 3), S. 2 u. S. 25. Der einzig verbliebene Leiter einer Spezial-
schule fiir Historienmalerei, Eduard von Engerth, kam fiir diese verantwortungsvolle Position nicht
in Frage, da man in Kreisen der Wiener Akademie und des Ministeriums fiir Kultus und Unterricht
davon ausging, dass er nicht dazu fihig war, eine einflussreiche Schule zu begriinden und zu fithren

(WAGNER, Geschichte der Akademie [zit. Anm. 5], S. 220).
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hochschule sowie am 6. Juni 1872 mit der Vorauswahl neuer Dozenten.” Als zukinfti-
gen Leiter einer Spezialschule fiir Historienmalerei wiinschte man sich dort laut einem
Kommissionsbericht einen Maler des »hohen Stils¢, »der durch monumentale Auffas-
sung, durch grofle, ideale Kunstrichtung und bedeutende Leistungen anregend wirkt«.'?
In der Person Feuerbachs glaubte Eitelberger eine solche Kiinstlerpersénlichkeit ge-
funden zu haben: Einer anerkannten Familie des Bildungsbirgertums entstammend
verfugte Feuerbach iber ein hohes Allgemeinwissen und umfassende Fremdsprachen-
kenntnisse."" An den Akademien von Diisseldorf, Miinchen und Antwerpen sowie in
den privaten Ateliers von Carl Rahl und Thomas Couture'? unterrichtet, hatte er selbst
eine internationale akademische Malerausbildung durchlaufen und unterschiedliche
Ausbildungsstitten, Lehrer und Korrekturprinzipien erlebt. Mit seinen neoklassizisti-
schen Idealen verpflichteten Historiengemilden wie Iphigenie, Das Gastmahl des Plato,
Das Urteil des Paris und Abschied der Medea (Abb. 1) hatte er sich einen Namen als be-
deutender Historienmaler seiner Zeit erarbeitet.” Der Kunstkritiker August Friedrich
Pecht beschrieb Feuerbach 1872 in der Neuen Freien Presse als einen Kiinstler, »dem die
Historienmalerei eine Wiederbelebung der edelsten und strengsten Art, voll Hoheit des
Gedankens wie der Empfindung verdankt, eine Vermihlung antiker Formenschonheit
mit modernem Geiste [...J«."* Mit dieser treffenden Charakterisierung der Kunst Feu-

9 Brief von Karl von Stremayr an Rudolf Eitelberger, 06.06.1872 (WBR, H.I.N. 23.992, angegeben
nach LEnmanN, Historienmalerei [zit. Anm. 3], S. 28).
1o Zitiert nach: WAGNER, Geschichte der Akademie (zit. Anm. 5), S. 205.
Feuerbachs Vater war der Altphilologe und Archiologe Joseph Anselm Feuerbach (1798-1851);

I

-

seine Stiefmutter die Schriftstellerin Henriette Feuerbach, geb. Heydenreich (1812—-1892); sein
Grofvater der Kriminalist Anselm Feuerbach (1775-1833); seine Onkel der Jurist Eduard August
Feuerbach (1803-1843), der Philosoph und Anthropologe Ludwig Andreas Feuerbach (1804-1872)
und der Mathematiker Karl Wilhelm Feuerbach (1800-1834). Zur Familie Feuerbachs siehe: J.
EckeRr, Anselm Feuerbach und seine Familie, Speyer 1996 sowie Th. Spoerr1, Genie und Krank-
heit: eine psychopathologische Untersuchung der Familie Feuerbach, Basel 1952.

12 Thomas Couture (1815-1879) ist bei Antoine-Jean Gros und Paul Delaroche ausgebildet worden.
Neben Feuerbach, der von November 1852 bis Mai 1853 bei ihm lernte, zihlen zu seinen Schiilern
u.a. Edouard Manet und Pierre Cécil Puvis de Chavannes.

13 Anselm Feuerbach, Iphigenie. Erste Fassung, 1862, OV/Lw., Darmstadt, Hessisches Landesmuseum;
Anselm Feuerbach, Das Gastmahl des Plato. Erste Fassung, 1869, Ol/Lw., Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle; Anselm Feuerbach, Das Urteil des Paris, 1870, OI/Lw., Hamburg, Hamburger Kunst-
halle; Anselm Feuerbach, Abschied der Medea. Zweite Fassung, 1870, OVLw., Miinchen, Bayeri-
sche Staatsgemildesammlungen, Neue Pinakothek.

14 F. PEcHT, Das neue deutsche Reich und die bildende Kunst, in: Neue Freie Presse, 16.06.1872,
Morgenblatt, S. 1—4, hier S. 1. Zu beriicksichtigen ist bei der Berichterstattung Pechts, dass Feu-
erbach mit dem Journalisten freundschaftlich verbunden war (vgl. bspw. Feuerbach, undatiert, in:
Anselm Feuerbachs Briefe an seine Mutter [hg. von G. J. Kern/H. Unpe-BerNays], 2 Bde., Berlin
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erbachs ist auf die von personlichem Interesse geprigten, kunstpolitischen Ambitionen
Eitelbergers zu kommen, die dieser mit seiner Personalentscheidung zugunsten Feuer-
bachs verfolgte: Als Direktor des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie hatte
sich Eitelberger seit 1864 unter dem Schlagwort der sWiener Renaissance< um eine
qualitative Hebung des dsterreichischen Kunstschaffens bemiiht. Im Sinne einer Ge-
schmacksreform versuchte er, die Kunstanfertigung im gesamten Bereich der bildenden
Kunst zu beeinflussen und strebte nach einer sWiedergeburt< der von ihm favorisierten
Stilprinzipien der Antike und der Renaissance im Wiener Stadtbild. Am 23. November
1871 —also einem Dreivierteljahr vor der Berufung Feuerbachs — forderte Eitelberger in
einer Rede tiber die zeitgendssischen Kunstbestrebungen Osterreichs dazu auf, Formen
und Darstellungsstile der Renaissance zum normativen Vorbild fiir die skulpturale und
malerische Ausschmiickung der staatlichen Monumentalbauten zu verwenden. Neben
den Architekten missten fiir das Gelingen der Bauwerke auch »der Bildhauer und der
Maler von den Principien und dem Geiste der Renaissance lebendig durchdrungen
sein«.” Um seine Vorstellungen verwirklicht zu sehen, musste Eitelberger also einen
Historienmaler finden, der die von ihm propagierten Stilprinzipien in seiner kiinstleri-
schen Praxis aktiv vertrat.

Anhand der hier geschilderten kunstpolitischen Ambitionen Eitelbergers wird er-
kennbar, weshalb dieser bestrebt war, die Berufung Feuerbachs nach Wien durchzu-
setzen: Innerhalb der Forschung vielfach als entscheidendes Charakteristikum der

1911,Bd. II, S. 265 f. und Feuerbach, 30. August 1873,in:J. ALLGEYER, Anselm Feuerbach. Zweite
Auflage auf Grund der zum erstenmal benitzten Originalbriefe und Aufzeichnungen des Kiinstlers
[hg.von C. NEumaNnN], 2 Bde. Berlin/Stuttgart 1904, Bd. I, S. 225).

15 R. EITELBERGER vON EDELBERG, Die Kunstbestrebungen Osterreichs zur Zeit der Eroffnung des
neuen Museums-Gebiudes (Vortrag, gehalten am 23. November 1871),in: DERS., Oesterreichische
Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen (Gesammelte kunsthistorische Schriften von Ru-
dolf Eitelberger von Edelberg, IT), Wien 1879, S. 171—203, hier S. 188. Ausziige aus Eitelbergers
Vortrag, die bis auf geringe Abweichungen in der Formulierung mit dem hier zitierten Text tber-
einstimmen, sind am 06.12.1871 in der Neuen Freien Presse veroftentlicht worden. Obwohl in dem
Artikel evoziert wird, dass Eitelberger nicht dessen Autor sei, ist aufgrund der fast exakten Uberein-
stimmung des Wortlauts dennoch davon auszugehen (Neue Freie Presse, 06.12.1871, Abendblatt,
S. 4). Hierfir spricht auch, dass der Artikel 1872 mit Verweis auf den vorhergehenden Abdruck in
der Newuen Freien Presse und die Autorschaft Eitelbergers erneut in der Deutschen Bauzeitung abge-
druckt wurde (Deutsche Bauzeitung, 6, 1872, S. 10-12). Ahnliche Formulierungen finden sich auch
in: Die Kunstzustinde in Oesterreich und die Wiener Weltausstellung [Referat eines Vortrages von
Rudolf von Eitelberger], in: Mittheilungen des k.k. Osterr. Museums fiir Kunst und Industrie, 6,
Nr. 75, 15.12.1871, Wien 1871, S. 524. Die Ubertragung eines miindlichen Vortrags in das Medium
des gedruckten Textes und das Prinzip der Mehrfachverdffentlichung belegen das ausgekligelte
didaktische Konzept Eitelbergers und sein Streben nach einer grofiflichigen Verbreitung seiner
Kunstreform.
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Historienbilder Feuerbachs aufgewiesen, orientierte sich dieser wihrend seines kiinst-
lerischen Schaffens stets am Ideal der Antike und der Renaissance. Anhand der zweiten
Fassung des Abschieds der Medea'® (Abb. 1), die rund ein Jahr vor der Berufung Feuer-
bachs 1871 im Wiener Kiinstlerhaus ausgestellt war, sei dies im Folgenden exemplarisch
veranschaulicht: Hier weist die Mutter-Kind-Gruppe einen Bezug zur Darstellung
der Erdgottin Tellus auf dem Ze//usrelief (Abb. 2) der Ara Pacis Augustae auf."” Fir den
Siugling auf Medeas Schof} ist eine Anlehnung an jenen in Michelangelos Medici-Ma-
donna (Abb. 3) auszumachen, den Feuerbach 1856 in Florenz vor dem Original nach-
gezeichnet hat.'® Zeit seines Lebens skizzierte Feuerbach bedeutende Werke der Antike
und Renaissance und sammelte diese Zeichnungen als Vorlagen fur seine Historien-
gemilde, in denen er die Motive seiner eigenen Bildsprache gemaf} abgewandelt, als der
Kunstgeschichte entlehnte Bildzitate wieder aufgriff. Feuerbach selbst beschrieb seine
Vorgehensweise wie folgt: »Ich sehe das Vortreflliche in den Meistern und trage sie
nach meiner Individualitit in mich hinein.«!* Damit betrieb er in seiner kiinstlerischen
Praxis jene Orientierung am kunstgeschichtlich legitimierten Ideal, die Eitelberger in-
nerhalb seiner Geschmacksreform postulierte. Nicht zuletzt hinsichtlich dieser gewis-
sen Riickwirtsgewandtheit entsprachen die kunsttheoretischen Ansichten Eitelbergers
und Feuerbachs einander — orientierte Eitelberger die Stilprinzipien seiner smodernenc
Renaissance doch an denen der klassischen Renaissance und somit an einem um 1500
definierten Darstellungsideal.

Wie im Folgenden aufgezeigt werden soll, hatten Eitelberger und Feuerbach erstaun-
lich dhnliche Vorstellungen, welche Art von Historienmalerei als mustergultig anzuse-
hen war, sei es im Darstellungsgehalt, im Modus oder in ihrer Funktionsbestimmung.*

16 Ausgestellt 1871 im Wiener Kiinstlerhaus: III. grosse internationale Kunst-Ausstellung 1871
(Ausst. Kat. Wien, Kiinstlerhaus), Wien 1871, Kat.-Nr. 1.

17 H. FroNING, Asthetik und Antikenverstindnis bei Anselm Feuerbach, in: Wallraf-Richartz-Jahr-
buch, 42, 1981, S. 157-168, hier S. 163; H. SEIFERT, Anselm Feuerbach und die Antike. Neue
Betrachtungen, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg, 31, 1994,
S. 85—108, hier S. 94f. Da Erika Simon angab, dass das Tellusrelief 1568 im Zuge des Baus des
Palazzo Peretti gefunden und nach Florenz gebracht worden sei, ist es méglich, dass Feuerbach, wie
auch Helene Seifert annimmt, das Relief aus eigener Anschauung kannte (E. Simon, Ara Pacis
Augustae, Tiibingen 1967, S. 7).

18 Anselm Feuerbach, Madonna mit Kind (Kopie nach Michelangelos Medici-Madonna), 1856. Ber-
lin, Staatliche Museen, Stiftung PreufRischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett u. Sammlung der
Zeichnungen. M. ARNDT, Die Zeichnungen Anselm Feuerbachs. Studien zur Bildentwicklung, phil.
Diss., Bonn 1968, S. 131.

19 Feuerbach, undatiert, in: ALLGEYER, Anselm Feuerbach (zit. Anm. 14),Bd. L, S. 125.

20 Einen Vergleich der Auffassungen Eitelbergers und Feuerbachs hinsichtlich einer ihnen im Kontext
der Zeit geeignet erscheinenden Ausprigung von Historienmalerei nahm erstmals Daniel Kupper
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Abb. 2: Rom, Ara Pacis Augustae, Tellusrelief, Via
di Ripetta, 13.-9. v. Chr.

Abb. 3: Michelangelo Buanarroti, Medici-
Madonna, nach 1521, Florenz, S. Lorenzo, Medici-
Kapelle, Fotografie Edizioni Brogi.

vor (D. KupPER, Anselm Feuerbachs >Vermichtnis«. Die originalen Aufzeichnungen, phil. Diss. Ber-
lin 1989, S. 14-18).
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So fithrte Eitelberger in seiner 1871 gehaltenen Rede tber die zeitgendssischen Kunst-
bestrebungen Osterreichs weiter aus:

Die Renaissance braucht Maler, welche die volle menschliche Gestalt beherrschen [...]. Diese
Kiinstler sind aus unseren Kunstschulen beinahe verschwunden, aus den Lehrsilen der Akademie,
aus den Ateliers der grossen Maler, aus den Salons der Ausstellungen. [...] Selbst die Histo-
rienmaler studiren seltener die menschliche Gestalt, wie die Maler des 16. Jahrhunderts. Ihre
Geschichtsmalerei ist zumeist Costim-Malerei; sie glauben berufen zu sein, die Weltgeschichte
zu illustriren und uns zur Belehrung alte und neue Geschichte in Bildern zu erzihlen, wie fromm
und biirgerlich tiichtig Rudolf von Habsburg gewesen, wie Karl der Grosse beim Besuche einer
Volksschule sich benommen, Carl V., Leo X., Franz L. liebenswiirdig mit Kunstlern zu schwatzen
verstanden haben u.a. m. Diese historischen Bilder zu Nutz und Frommen des Publicums, wel-
ches eines gemalten Geschichtsunterrichtes bedarf — das ist unsere Geschichtsmalerei von heute.
[...] Die heutige Schule erzieht die Kiinstler zu Allem anderen eher, als zur Kunst des histori-

schen Stiles, zur Cultur der Schonheit in der Verklirung der menschlichen Gestalt.*"

Eitelberger spricht sich hier gegen jene patriotische Strémung innerhalb der zeitgendssi-
schen Historienmalerei aus, die sich der chronistischen Wiedergabe historisch verbiirg-
ter Fakten hingab und diese mittels Kostiim- und Sachstudien im Sinne der Genre-
malerei wirklichkeitsgetreu illustrierte. Nach Ende des Deutsch-Franzosischen Krieges
sollte insbesondere Anton von Werner??, ab 1875 Direktor der Berliner Akademie, mit
solchen Ereignisbildern zur jiingsten Geschichte, wie seiner 1877 angefertigten, ersten
Fassung des Gemildes Die Proklamierung des deutschen Kaiserreiches (Abb. 4), zu Ruhm
gelangen. Damit hatte sich Eitelbergers Vorstellung hinsichtlich der thematischen Aus-
richtung von Historienmalerei innerhalb weniger Jahre radikal gewandelt: Noch 1865
war er fiir die Errichtung einer »Osterreichischen Geschichts-Galeriec eingetreten, in der
propagandistische Historienbilder, Portrits des Kaiserhauses sowie bedeutender Person-
lichkeiten des Landes zum Zwecke der »Erhebung [...] der Monarchie«** gesammelt
werden sollten. Dass sich Eitelberger sechs Jahre spiter ausgerechnet fiir die Berufung
Feuerbachs einsetzte, der sich in seiner Kunst ganz dem mythologischen Historienbild

21 ErTELBERGER, Die Kunstbestrebungen Osterreichs (zit. Anm. 15), S. 190f.

22 Anton Alexander von Werner (1843-1915) hatte fiir weniger als ein Jahr an der Berliner Akademie
studiert, bevor er an die Karlsruher Akademie wechselte und unter Johann Wilhelm Schirmer, Lud-
wig des Coudres, Carl Friedrich Lessing und Adolph Schroedter lernte. Ab 1873 unterrichtete er als
Professor an der Berliner Akademie, ab 1875 war er deren Direktor.

23 R.EITELBERGER vON EDELBERG, Eine osterreichische Geschichtsgalerie, in: Oesterreichische Re-
vue, 4, 1866, S. 121-137, wieder abgedruckt in DERs., Gesammelte kunsthistorische Schriften, II
(zit. Anm. 15), S. 53—80, hier S. 76.
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Abb. 4: Anton von Werner, Die Proklamierung des deutschen Kaiserreiches. Erste Fassung, 1877, Ol auf
Leinwand, ehemals Berlin, Stadtschloss, WeiBer Saal, zerstort im Zweiten Weltkrieg.

verschrieben hatte, erstaunt zunichst. Die Griinde hierfiir sind vermutlich in der Kritik
zu suchen, der die patriotische Historienmalerei in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts ausgesetzt war. Mit dem Aufkommen der Geschichtswissenschaften populir ge-
worden, hatte sie sich in immer dhnlichen Darstellungen militarischer Schlachten und
Staatsakte kiinstlerisch erschopft und konnte letztlich mit dem Medium der Fotografie
nicht mehr mithalten. Als Entscheidungsbefugter bei der Auswahl einer neuen Lehr-
kraft fiir die Wiener Akademie und eines leitenden Historienmalers fiir die Ausschmii-
ckung der staatlichen Ringstraflen-Bauten hatte Eitelberger einen Kiinstler zu finden,
der ein dem Zeitgeist entsprechendes Konzept von Historienmalerei zu propagieren ver-
mochte. Mit dem Kunststreben Feuerbachs setzte Eitelberger jener patriotischen Kunst,
die letztlich zur Stagnation innerhalb der Entwicklung der Historienmalerei gefiihrt
hatte, nun ein gegenteiliges Konzept entgegen: eine poetisch-vermittelte Historienmale-
rei, die sich durch eine gedanklich-abstrahierende Sinnfunktion legitimierte. Kunstthe-
oretisch manifestierte Eitelberger dies in einer unter dem Titel Geschichte und Geschichts-
malerei in der Wiener Kunstgewerbeschule gehaltenen Rede. In ihr formulierte er mit
Verweis auf Aristoteles, dass die historische Malerei, welche die inneren Vorginge der
Seele, Gedanken und Stimmungen verkdrpere, philosophischer und poetischer sei als die
Geschichtsschreibung. »Sinkt aber die Historienmalerei zu einer Costiim- und Theater-
malerei herab, dann [...] hat [sie] keinen Anspruch auf eine hohere Stellung.«** Formu-

24 R. E1TELBERGER vON EDELBERG, Geschichte und Geschichtsmalerei. Festrede aus Anlass der
Habsburgfeier gehalten am 22. December 1882 in der Kunstgewerbeschule des Oesterr. Museums,




280 Gesa Lehrmann

lierte Feuerbach seinerseits, dass »ein archiologisches Costimmalen einer vergangenen
Epoche stets den Eindruck des Gemachten tragen [wird], wihrend das rein Menschliche
noch heute das wahre, unerschépfliche Feld fiir die Kunst der Neuzeit bleiben wird,
sowie an anderer Stelle, »dass moderne Militirmalereien sich allenfalls zu Illustrationen
eines belletristischen Journales eignen, aber nie ein echt kiinstlerischer Vorwurf werden
kénneng, so wird deutlich, wie stark sich die kunsttheoretischen Ansichten Eitelbergers
und Feuerbachs hinsichtlich ihrer Auffassung von Historienmalerei ihnelten.”* Zudem
klingt hier an, dass Feuerbach den Gattungsbegrift sHistorienmalereic strenger definierte
als andere Maler und Akademielehrer seiner Zeit — so beispielsweise Anton von Werner
oder, wie noch aufzuzeigen sein wird, Carl Theodor von Piloty*®. »Durch den schwatz-
seligen Dilettantismus & die grenzenlose Begriffsverwirrung [seiner] Epoche [dazu]
gendtigt«, wie Feuerbach in seiner Autobiografie vermerkte, hinterlief} er dort folgende
Definition von Historienmalerei:

Die Historienmalerei, gleichviel in welcher Grofle sie auftritt, dokumentiert sich stets in der
totalen Erschopfung einer Darstellung. Sie darf nie episodisch schaffen, sondern ihre Gestal-
tungen bei aller Individualitit missen immer der Typus einer ganzen Gattung sein. [...] Die
echte Historie kann nie zu einem archiologischen Zeit- oder Sittengemilde herabsteigen
sond. sie muss in erster Linie das sittlich Grofie, Menschliche festhalten, gleichviel in welchem

Kostiim sie sich zu bewegen hat.>”

Feuerbach kritisierte die Werke seiner Zeitgenossen also, weil in ihnen zunehmend eine
dem Darstellungsgehalt tibergeordnete Sinnebene fehlte, wie sie der seit Jahrhunderten
tradierten Definition akademischer Historienmalerei eigentlich entsprach. Innerhalb
seiner Kunst ldsst sich diese von Feuerbach streng bewahrte Praxis der exempla virtutis
beispielhaft anhand der 1871 vollendeten, zweiten Fassung der Iphigenie (Abb. 5) ver-
anschaulichen: Fast die gesamte Bildfliche ausfiillend, inszeniert Feuerbach Iphigenie
schwermiitig in die Ferne blickend. Wie in dem ihm bekannten Schauspiel Goethes
literarisch angelegt, scheint die auf die Insel Tauris entrickte Tochter Agamemnons,
getrennt durch das Meer von den Geliebten, das Land der Griechen mit der Seele zu

in: Mittheilungen des k.k. Osterr. Museums fiir Kunst und Industrie, 18, 1883, S. 285—295, hier
S. 289.

25 Zit. nach KuppERr, Feuerbachs >Vermichtnis« (zit. Anm. 1), S. 125 u. S. 94.

26 Carl Theodor von Piloty (1826—1886) lehrte ab 1856 als Professor an der Miinchener Akademie, ab
1874 war er deren Direktor.

27 Zit. nach KuppER, Feuerbachs >Vermichtnis« (zit. Anm. 1), S. 133-135.
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suchen.”® So weit wie moglich 16st Feuerbach seinen Bildgegenstand von der narrativen
Darstellung des Mythos. Uber die in stoischer Ruhe gegebene Iphigenie konzentriert er
die Bildaussage, die letztlich vom Betrachter aktiv ausgedeutet werden muss, ganz auf
die psychische Befindlichkeit des Menschen.”” Zu einer solchen in Richtung Moderne
weisenden Psychologisierung eines antiken Mythos gelangte Feuerbach auch in der be-
reits angesprochenen zweiten Fassung des Abschieds der Medea (Abb. 1): In auffilligem
Kontrast zur zeitgenéssischen Interpretation der Medeafigur als rasender Furie, die ihre
Kinder kaltbliitig im Affekt ermordet, wie sie beispielsweise 1838 Eugene Delacroix in
seinem Gemilde Rasende Medea (Abb. 6) entworfen hatte, betont Feuerbach Medeas
Zuneigung zu ihren Kindern.*® Damit greift er die seit der Antike tradierte Ikonografie
der >monologischen Medea< auf, die auf die Tragédie des Euripides referiert. In ihr ist
erstmals innerhalb der Literaturgeschichte Medeas Monolog tiber den bevorstehenden
Kindermord ausgestaltet, der ihr Hin- und Hergerissensein zwischen Rachedurst und

28 Wihrend der Arbeit an seiner ersten, 1862 vollendeten Fassung der Iphigenie (vgl. Anm. 13) hat
Feuerbach die von Euripides tberlieferte Geschichte, die Johann Wolfgang von Goethe 1787 als
Versdrama verdffentlicht hatte, gelesen (J. W. v. GoeTHE, Iphigenie auf Tauris, Leipzig 1787, hier:
J. W.v. GoeTHE, Iphigenie auf Tauris [hg. von J. ANcsT/F. Hackert], Stuttgart 2001, S. 5; Feuer-
bach am 19. April 1860 in: KERN/UHDE-BERNAYS, Anselm Feuerbachs Briefe an seine Mutter
[zit. Anm. 14], Bd. L, S. 569). Auch Christoph Willibald Glucks Oper Iphigenie auf Tauris, die am
19. April 1774 an der Pariser Oper uraufgefithrt worden war, hatte Feuerbach 1848 in Miinchen
rezipiert (Feuerbach, 22.10.1848, in: KERN/UHDE-BERNAYS, Anselm Feuerbachs Briefe an seine
Mutter [zit. Anm. 14]), Bd. I, S. 183).

29 Durch die Verlegung der Handlung in die Introspektive der Figur stieft Feuerbach beim zeitgends-
sischen Publikum auf harsche Kritik, fehlten diesem doch die Identifikationsmerkmale der Iphige-
nie, vgl. dazu: Anselm Feuerbach (1829-1880). Gemilde und Zeichnungen (Ausst.-Kat. Karlsruhe,
Staatliche Kunsthalle), Miinchen 1976, S. 171 f.

30 Fir seine Darstellung der Medea in einer der Bildtradition der Medea entsprechenden Leiden-
schaftlichkeit wurde Delacroix explizit von den Kritikern gelobt und 1838 im Pariser Salon ausge-
zeichnet (ANoNYM, Le Salon de 1838. MM. Eugeéne Delacroix, Charlet et Camille Roqueplan, in:
L'Artiste 15, 6. Livraison, 04.03.1838, S. 69—74, hier S. 70). Feuerbachs zweite Fassung des Abschieds
der Medea hingegen zihlte ein Journalist der Neuen Freien Presse zu den »misslungenen und dem
groflen Talente des Malers durchaus nicht entsprechenden Gemilden« und ein Redakteur der Zeiz-
schrift fiir bildende Kunst schrieb anlisslich der Schau des Gemildes 1870 in Berlin: »Eine michtige
Gestalt sitzt in bequemer Pose am Meere, von ihren beiden Kindern umgeben; eine verhiillte weib-
liche Figur von unerfindbarer Bedeutung kauert weiter hin am Strande [...] aber von einer Medea
keine Spur, als die nicht gerade ausschliefliche Eigenthiimlichkeit, zwei Kinder zu haben; diese
selbst von trauriger Bildung, die Komposition mehr als blos kunstlos, in der Farbe nur der rothe
Fleck des Gewandes bedeutsam, das Uebrige flau. Dafiir ist der kolossale Mafistab der Figuren doch
wohl etwas tibertrieben« (Neue Freie Presse, 05.10.1872, Abendblatt, S. 4; B. M.: Die Berliner aka-
demische Ausstellung. II1, in: Zeitschrift fir bildende Kunst, 6, 1871, S. 144152, 