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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.

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




Zur Einleitung: drei Institutionen blicken auf ihren Grinder 29

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
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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.



www.albertina.at

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




Alexander Auf der Heyde

»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-
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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.
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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].




112 Alexander Auf der Heyde

§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].
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§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.

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




Wissenschaft, Industrie und Kunst 119

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 Philosophe