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Manches ist geklirt, in zentralen Fragen besteht inzwischen Konsens - und dennoch
ist nach wie vor offen, ob es tiberhaupt sinnvoll ist, von einer Biedermeierzeit und
einem Biedermeierstil zu sprechen. Geklart ist die Frage, woher der Begriff stammt,
der Zeit und Stil den Namen gegeben hat. Wie oft, gerade bei Stilbegriffen, handelt
es sich um eine nachtriagliche Pragung, und wie ebenfalls oft ist sie ironisch-kritischer
Natur. Der Biedermeier ist eine Spottfigur, in der Eigenschaften der Zeit vor 1848
aus der Perspektive der nachrevolutioniaren Zeit aufs Korn genommen wurden. Der
Mediziner Adolf KuBBmaul und der Jurist Ludwig Eichrodt publizierten 1855-57 in
den Miinchner Fliegenden Blittern eine illustrierte Gedichtsammlung unter dem
Titel Auserlesene Gedichte von Weiland Gottlieb Biedermaier, Schulmeister in Schwa-
ben, Erzdhlungen des alten Schartenmaier. Mit einem Anhange von Buchbinder Hora-
tius Treuherz. Die Gedichte griffen teilweise auf in der Tat Uberliefertes zuriick, for-
cierten und vermehrten es jedoch. In der Einleitung der Herausgeber und in den
Gedichten selbst wird ein Begriffsrepertoire zur Verfiigung gestellt, das bis heute eine
populdrwissenschaftliche Vorstellung von Biedermeier pragt. Die Gedichte, so heil3t
es, entstammten der Provinzialpoesie. Gottlieb Biedermaiers Umfeld bedingt in allem
seinen Charakter: Seine Stube ist klein, sein Garten ist eng, er lebt in einem unat-
traktiven landlichen Flecken, fristet diirftig sein Dasein als verachteter Dorfschulleh-
rer, doch reicht ihm all dies dennoch zu einer bescheidenen irdischen Gliickseligkeit.
In all den folgenden Gedichten, so wird behauptet, fande sich gemiitliche Biederkeit,
die Dinge wiirden aus einem naiven Blickwinkel heraus betrachtet, es herrschten die
einfachsten Verhaltnisse des Lebens, die kein Mensch der Gegenwart mehr akzep-
tieren konne, Autoritit und Ordnung wiirden verehrt. »Schade«, heif3t es schlie3lich
wortlich, »dal3 nicht schon unser groBer Schiller seinen wackeren Landsmann
gekannt hat, er hitte gewill nicht vergessen, in seiner Abhandlung iiber das Naive
auch das Verhiltnis der Biederkeit zur Idee des Schonen zu entwickeln, und die
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aesthetischen Begriffe des Biederschonen und Biedermaiern wiirden ihm nicht ent-
gangen sein, welche somit uns aufzustellen iibrig geblieben ist.«'

In Kurzfassung haben wir hier also die Parodie einer Asthetik des Biedermeier.
Nimmt man sie fiir einen Moment ernst, so ist sie durchaus aussagekriftig und
scheint etwa ginzlich auf die Erziahlungen Adalbert Stifters zuzutreffen, die 1853
unter dem Titel Bunte Steine erschienen waren. Sie sind zumeist in den vierziger Jah-
ren entstanden, wenn Stifter sie auch unmittelbar vor der Publikation noch einmal
iiberarbeitet hat.” Die Vorrede der Bunten Steine ist eine Antwort auf die drastische
Kritik, die Friedrich Hebbel 1849 in einem Epigramm an Stifters Dichtung geiibt
hatte. Es ist iiberschrieben: »Die alten Naturdichter und die neuen (Brockes und
GeBner, Stifter, Kompert usw.)« und beginnt: »Wilt ihr, warum euch die Kifer, die
Butterblumen so gliicken? / Weil ihr die Menschen nicht kennt .. .« und es endet:
»...damit ihr das Kleine vortrefflich / Liefertet, hat die Natur klug euch das GroB3e
entriickt.«® Damit stellt Hebbel Stifter bewusst in die Tradition von Physikotheologie
einerseits und Idylle andererseits. Auch das Rleinste - und sei es das biblische Sand-
korn - ist nach physikotheologischer Vorstellung wert, mit Ehrfurcht als Gottes
Schépfung betrachtet zu werden, unendlich fein und unnachahmbar komplex hat der
gottliche Uhrmacher auch das Kleinste gestaltet, ein Blick durch das VergréBerungs-
glas relativiert alle menschlichen Verhiltnisse, lasst den Menschen in Demut verhar-
ren.* Die Idylle hingegen feiert den unschuldigen Naturzustand, da an einem Fleck
alle Annehmlichkeiten versammelt sind, nicht umsonst hat der mit GeBner gut
bekannte Kunsttheoretiker Hagedorn den Ort der Idylle als einen geschlossenen, in
sich gerundeten beschrieben, er bietet keinen Ausblick, Ferne ist inexistent, die
Idylle bietet nur einen Einblick in allseits von der Natur Geschiitztes, aus der Zeit
Gehobenes.”

Feiert Stifter wirklich diese Form der religiosen Versenkung auch ins Kleinste?
Und diesen zeitlosen fiir sich bestehenden Ort irdischer Gliickseligkeit? Auf den ers-
ten Blick mochte es so scheinen. Seine Raume sind eng, ein kleines Dorf in einem
engen Tal, abgeschlossen von der Welt, konzentriert auf das Alltégliche in seinem
immer gleichen Verlauf, die Dinge sind, was sie sind, die Ordnung ist gegeben vom
Pfarrer bis zum Kind, die Natur bestimmt den Rhythmus. Die Sprache, die dies
beschreibt, ist einfach, fast kindlich, auch altmodisch, die Dinge werden aufmerksam
und ohne Hast betrachtet. Lange passiert nichts. Die Dinge und auch die Worte fiir
die Dinge wiederholen sich. Die Kenntnis des Nahen ist umfassend, doch wird es
nicht analysiert, zergliedert, sondern in seinem So-sein genommen. Das Ferne, das
Jenseits des Tales beginnt, ist unerreichbar, doch weckt es auch keine Sehnsucht. Bis
hierhin haben die Persiflage der Fliegenden Bldtter und das Hebbel’sche Epigramm
recht: klein, eng, beschrinkt, einfach, geordnet, naiv und perspektivlos sind die
geschilderten Raume und Verhéltnisse, und die Zeit scheint still zu stehen. Doch die
Stifter’sche Strukturanlage ist komplizierter. Vorsichtig weist er in seiner Vorrede
darauf hin. Er bescheidet sich nicht mit dem Kleinen, sondern lisst das Grof3e in
Gestalt von Katastrophen ins Kleine einbrechen. Zwei Formen der Katastrophe gibt
es. Zum einen miindet jedes willentliche Uberschreiten der értlichen Grenzen und
Verhiltnisse in die Katastrophe. Das Verdikt, die Grenze nicht zu tangieren, ist
durchaus moralisch besetzt und hat etwas Selbstquélerisches, die Mauer zur Welt ist
selbsterrichtet, iiber sie kam Stifter auch im Leben nicht hinweg. Die andere Form
der Katastrophe ist die Naturkatastrophe. Sie kommt ohne Ankiindigung von Zeit zu
Zeit, bricht in die Ordnung ein, vor ihr kann sich der Betroffene beweisen, sie erst
gibt seinem Leben in Gleichféormigkeit eine hohere Rechtfertigung. Sie bleibt in kei-
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ner Erzahlung Stifters aus, erscheint als Pest, Hagel- oder Feuersturm, aber auch als
KRrieg, der insofern eine Naturkatastrophe ist, als der Betroffene nichts mit ihm zu
tun hat, auch der Krieg kommt von aullen, wie ein Unwetter. In seiner Vorrede zu
den Bunten Steinen macht Stifter deutlich, dass das Kleine, das von seinem Personal
und auch von seiner Sprache so sorgfiltig betrachtet und bedacht wird, nicht einfach
als Beleg fiir Gottes Schopfung zu begreifen ist, vielmehr seinen Wert gewinnt als
Teil eines menschlichen Ordnungssystems, das die Dinge im Gleichgewicht hilt und
dessen man sich ohne Unterlass versichern muss.’

Die erste Erzidhlung der Bunten Steine heiBt »Granit«.” In ihr berichtet der
Erzihler aus seiner Kinderzeit, wie er die Welt wahrgenommen hat von einem gro-
Ben ldnglichen Stein aus, der vor seinem Vaterhaus seit Urzeiten lag. Der Stein war
sein Beobachtungsposten, von dem alles Folgende seinen Ausgang nahm. Goethe hat
in seinem Aufsatz »Uber den Granit« von 1784 diesen zum Urgestein erklart, der, wie
es wortlich heil3t, »die Grundfeste unserer Erde« bildet, auf ihm fullt alle weitere Bil-
dung.® Und so beschreibt auch Stifters Erzihlung im Gesprich des kindlichen Erzih-
lers mit seinem Grofvater, gespeist durch die Anschauung der Gegenstéiande in der
Umgegend, einen schrittweisen Schopfungsprozess als einen Prozess der Benennung
der Dinge. Und damit die Begriffe sich dem kindlichen Gemiit auch recht einprigen,
werden sie mehrfach wiederholt, bis auch der Knabe tiber den gleichen Ordnungs-
rahmen verfiugt wie der Grof3vater. Die Katastrophe, der Einbruch des Grof3en und
Fremden, verdankt sich zwar Aulermenschlichem, doch ob sie géttlichen Ursprungs
ist, bleibt durchaus offen, denn sie wird nicht mehr als Gottes Strafgericht, geschickt
der siindigen Menschheit, verstanden. So stehen sich Kleines und GroB3es unvermit-
telt gegeniiber, gehoren nicht mehr einer Makro- und Mikrokosmosanalogie an. So
konservativ das Stifter’sche Weltbild auch sein mag, es verklart die einfachen Verhalt-
nisse durchaus nicht. Das Naive erscheint so naiv, dass es eher einer Versuchsanord-
nung dhnelt, die uns aufnahmefahig machen soll fiir Beobachtungen und Erkenntnis-
prozesse, die in gegenwirtiger komplexer Wirklichkeit kaum noch zu machen sind.
Es wird eine so urtiimliche Konstellation aufgebaut, dass ihre Ubertragung auf beste-
hende Verhiltnisse nicht méglich erscheint.

Es fragt sich, warum das so ist. Wir beriihren hier einen Punkt, der zum Ver-
standnis der generellen Biedermeierproblematik zentral ist. Zum einen handelt es
sich zweifellos um ein Siakularisierungsphdanomen. Bei allen katholischen und protes-
tantischen Reformbewegungen der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts, trotz des
erneuerten Schulterschlusses von Thron und Altar, auch bei Schleiermachers durch-
aus wirksamem Versuch, Religion auf Gefiihl zu griinden, es geht kein Weg daran
vorbei, dass die Selbstverstandlichkeit des Glaubens in geordneten kirchlichen Bah-
nen zu einem guten Teil verlorengegangen war.” Einer der Hauptgriinde ist sicherlich
die fortschreitende Vergeschichtlichung - Schiller: »Die Weltgeschichte ist das Welt-
gericht«.'” Leopold von Rankes Geschichtsdenken mochte noch so sehr lutherisch
fundiert sein, sein von Objektivitatsstreben getragenes Quellenstudium gab den Zei-
ten ihr je eigenes Recht, 16ste fiir die Gegenwart die Traditionsverpflichtung auf. Die
Absetzung des englischen Konigs in der »Glorious Revolution« von 1688 und die Hin-
richtung des franzosischen Konigs in der Revolution 1793 - was in England das parla-
mentarische System hervorbrachte, in Frankreich die konigliche Erbfolge abreilen
lieB3, zur Entchristianisierung fithrte und im »Code Civil« eine nicht religios fun-
dierte Rechtsordnung verbindlich werden lief - hatten weitreichende Konsequenzen.
Sie raubten dem Herrscher das Gottesgnadentum, relativierten seine Existenz und

lieBen ihn in je geschichtlicher Konstellation aufgehen.
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Der Historisierungsprozess lisst sich besonders gut an einer neuen Historien-
malerei ab etwa 1830 ablesen.'" Thre Uberzeugungskraft gewann sie nicht mehr,
indem sie einen iibergeschichtlichen exemplarischen Anspruch verkérperte, sondern
aus dem, was man sehr zu Recht Geschichtsunmittelbarkeit genannt hat, erreicht
etwa durch die Rekonstruktion historischer Richtigkeit und Authentizitit im Kostiim,
vor allem aber durch die Darstellung eines authentisch wirkenden Augenblicks. Nicht
Uberzeitlichkeit, sondern empirisch gestiitzte Vergegenwirtigung, nicht Reprisenta-
tion, sondern unmittelbare Prisentation, die iiberzeugend erscheint, als ereigne sich
das Geschehen gerade jetzt, sollten zur Anschauung kommen. Es handelt sich um
eine doppelte Bewegung: Die historische Rekonstruktion verfremdet das Gezeigte,
der »Schnappschusscharakter«, erreicht etwa durch Ausschnitthaftigkeit, holt das

Gezeigte in die Gegenwart.
Nimmt man den hochst ironischen Hinweis der Erfinder der Biedermeierfigur

aus Schillers Abhandlung von 1795/96 tiber den Begriff des »Naiven« fiir einen
Moment ernst, dann ist er iiberraschend aussagekriftig. Schiller hitte, wenn er den
Biedermaier gekannt hitte, so argumentierten die Autoren, sicher auch tiber das Bie-
derschoéne reflektiert und es als dsthetische Kategorie deklariert. In einem gewissen
Sinne hat Schiller dies in der Tat getan. Denn seine Abhandlung ist ja bekanntlich
zwei Begriffen gewidmet: naiv und sentimentalisch. Dahinter steht die vor allem
durch die Franzosische Revolution forcierte Einsicht, dass das Naive, Unschuldige in
der Gegenwart nur noch unter der Bedingung seines Vergangenheitscharakters zu
reflektieren ist. Das Paradies, das Schiller fiir die Kunst mit dem griechischen Ideal
gleichsetzen kann, ist verloren. Nachdem die Ideale von Freiheit, Gleichheit und Brii-
derlichkeit, wie der Verlauf der Revolution nahe legte, gescheitert schienen, war der
Zustand naiver, unentfremdeter Menschheit nur noch in zwei Formen zu reflektieren
und damit fiir die Gegenwart dialektisch aufzuheben: Man konnte ihn wehmiitig evo-
zieren, in dem Bewusstsein, dass er ein fiir allemal verloren war, oder aber man
konnte eine ferne utopische Hoffnung hegen und in der Kunst einen Vorschein dieses
Zukiinftigen entwerfen.'? Insofern schien Schiller in Hinblick auf kommende Zeiten
eine »isthetische Erziehung des Menschengeschlechtes«13 notig. Die Form der Refle-
xion dieses fiir die Gegenwart nicht denkbaren Urzustandes nennt Schiller sentimen-
talisch. Das Sentimentalische hat eine doppelte Dimension. Es ist sentimental inso-
fern, als es das Naive nur durch bewusste gefithlsmidBige Hingabe evozieren kann,
und es ist reflexiv, als es dies tut im Bewusstsein der Unmoglichkeit, des Naiven in
der Gegenwart teilhaftig zu werden. Der Kunst in ihrer Wirkmachtigkeit einerseits
und ihrer Méglichkeit, gegenwirtige Bedingungen zu veranschaulichen andererseits,
wird die Erzeugung des Sentimentalischen und damit die dialektische Aufhebung des
Naiven aufgebiirdet.

Schiller scheidet ganz praktisch zwei Kunstformen, in denen das Sentimen-
talische zur Anschauung kommen kann: Er nennt sie satirisch und elegisch.'* Der
satirische Dichter weiB um die Entfernung des Wirklichen (der Gegenwart) vom
Ideal (des Naiven), der elegische Dichter trauert um den Verlust des Ideals, kann
jedoch das Wirkliche so weit zuriickdrangen, dass er sich der Idylle annihert. »... so
haben die Dichter den Schauplatz der Idylle«, wie Schiller schreibt, »aus dem
Gedringe des biirgerlichen Lebens heraus in den einfachen Hirtenzustand verlegt
und derselben ihre Stelle vor dem Anfang der Kultur in dem kindlichen Alter der
Menschheit angewiesen.«'> Wichtig in diesem Zusammenhang ist, dass Schiller
Satire und Idylle nicht fiir definierte Gattungen halt - als solche wiirden sie Anspruch
auf unhinterfragte Giiltigkeit erheben -, sondern fiir bloBe Empfindungsweisen, die,
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wenn sie aufgerufen werden, ihre letztliche Verankerung in der Wirklichkeit nicht
verleugnen, ihr reflexives Moment notwendig in sich tragen.

Dieser Schiller’sche Zweifel an der weiteren Gultigkeit der tradierten Gattun-
gen kann auf das ebenfalls mit dem Historisierungsprozess zusammenhéngende Pro-
blem des Endes einer vielhundertjahrigen Tradition hinweisen. Dies lasst sich gut an
der Geschichte der Begriffe Einfachheit und Natiirlichkeit demonstrieren, die beide
gemeinhin mit biedermeierlicher Kunst in Zusammenhang gebracht werden und das
»Biederschone« bedingen. In der Philosophie werden »einfach« und »zusammenge-
setzt« oder »Einfachheit« und »Vielheit« einander gegeniibergestellt.'® In platoni-
scher, aber auch christlich-mittelalterlicher Tradition wird als einfach, das heil3t in
unteilbarer Ganzheit bestehend, die Seele angesprochen, wihrend der Korper zusam-
mengesetzt ist, aus Teilen besteht. Kant differenziert das Organismusproblem, in
transzendentalem Sinn ist der organische Korper eine einfache, unteilbare Ganzheit,
ein Mikrokosmos, aus wie vielen Teilen realiter er auch bestehen mag. Diese philoso-
phische Aufwertung des Einfachen, nicht nur als unteilbarer Ganzheit, sondern als
tibergeordneter Wesenheit, ist nicht ohne Konsequenzen fiir das Verstiandnis des Ein-
fachen als dem Inbegriff des Natiirlichen gewesen. Allerdings: Das Einfache als das
Natiirliche ist zwar seit der Antike eine Qualitat aller Kunst, doch nur als scheinbar
Einfaches, das wie selbstverstandlich wirkt und dabei seinen Kunstcharakter, der von
hochster Komplexitit sein kann, nur verbirgt.'” Das bloB Einfache - und sei es noch
so natiirlich - ist nach antiker Rhetoriklehre, die alle folgende klassische Kunsttheo-
rie bis ins 18. Jahrhundert bestimmt, niedrig einzustufen. Es gebiihrt dem »genus
humile«, es ist in der Gattungshierarchie am Ende angesiedelt. Es ist kunstlos, sein
Verstandnis bedarf keiner Bildung, es findet im Volkssprachlichen, etwa in der Komo-
die Verwendung. Nach antiker Rhetoriklehre jedoch »ist es«, wie Aristoteles schreibt,
»erforderlich, die Runstfertigkeit anzuwenden, ohne dass? man es merkt, und die
Rede nicht als verfertigt, sondern als natiirlich erscheinen zu lassen«.'® Denn nur so,
als natiirlich erscheinende, erreicht die Rede ihr Ziel: Uberzeugung (»persuasio«).

Kiinstliche Einfachheit und Leichtigkeit sind iiber Jahrhunderte ein Kunst-
und Verhaltensideal gewesen, sie aullern sich in natiirlicher Grazie, in selbstverstind-
licher Eleganz, der man keinerlei Bemithung ansieht. Baldassare Castiglione in sei-
nem Hofmann von 1528 fasst sie mit dem Begriff der »sprezzatura«, einem Begriff,
der bezeichnenderweise schon von Castiglione selbst auch auf die Kunst tibertragen
wird." Die héchste Kunstfertigkeit zeigt sich darin, dass sie als solche nicht sichtbar
wird, ja, sie kann sich in fliichtiger Lissigkeit dauern, in einer bloBen Andeutung, wie
der Olskizze, die dennoch alles in sich fasst und vollgiiltig zum Ausdruck bringt. Der
Gegenbegriff, der alle Wirkung zerstort, ist »affettazione«, der man das geziert
Bemiihte ansieht. Grazie als Anmut in der Bewegung hilt sich als Verhaltensideal bis
ins 18. Jahrhundert.?® Eine Fiille von so genannten Zeremonialwerken oder Verhal-
tenslehren bringen dieses Ideal zum Ausdruck. Affektation ist »gekiinstelter Zwang«,
Grazie »anstindige Freiheit«.”’ Nun ist Grazie nicht notwendig angeboren, vielmehr
in Erziehung und Selbsterziehung einzuiiben, vor allem aber ist Grazie ein soziales
Distinktionsmittel. Mit Bedauern stellt das noch William Hogarth 1753 in seiner
Analysis of Beauty fest: Mit Grazie, so sagt es der Text und zeigt es die zweite beglei-
tende Tafel, tanzt nur das hochadelige Paar, es hat Grazie gelernt, die Biirger hopsen
und bei den Handwerkern, die schwer tragen und hantieren miissen, gibt der Korper
Leichtigkeit schon gar nicht her.”” Da Hogarth aber nicht den Adel verherrlichen
will, sucht er nach abstrakten Schonheitsformen, jenseits der gesellschaftlichen
Bedingtheit, und liefert so, obwohl doch so sehr an sozialen Problemen interessiert,
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das erste Formtraktat der Kunst. Wir werden gleich sehen, welch’ gewaltigen Ent-
wicklungsschritt diese Trennung von Form und Inhalt darstellt. Gelernte Grazie ist
letztlich duBerliche Schénheit, adaptiert vom Adel und zur Norm erhoben. Doch gibt
es auch so etwas wie innere Schonheit, Adel der Seele und nicht an die Gesellschafts-
schicht gebundene Grazie?

Die Bildungsromane des 18. und 19. Jahrhunderts versuchen es auszuloten;*
Daniel Chodowiecki hat es in Gegensatzpaaren darzustellen versucht. Betrachten wir
zwei aus zwei Serien, die 1778 und 1779 entstanden sind, im Gottinger Taschenkalen-
der jeweils im Jahr darauf publiziert und von Georg Christoph Lichtenberg, der sie
auch angeregt hatte, kommentiert wurden.?* Thr Titel lautete »Natiirliche und affek-
tierte Handlungen des Lebens«. Beibehalten wird also die seit Castiglione gelaufige
Gegeniiberstellung von »natiirlich« und »affektiert«, doch sie wird neu gewichtet: Es
geht um die Frage biirgerlicher Grazie. Besser noch, da Chodowiecki nicht aus-
driicklich Biirgerlichkeit thematisiert (es handelt sich nicht primar um Adelskritik,
vielmehr um ein Verdikt gegeniiber einer unangemessenen Adaption eines wesens-
fremden Verhaltens): Es geht um allgemeinmenschliche Grazie. Lichtenberg in sei-
nen Kommentaren hat seinen Spal3 am AufspieBen der Affektation, Chodowiecki
dagegen propagiert vor allem das natiirliche Verhalten, dem Lichtenberg nicht so
recht traut. »Der Unterricht«, ein Gegensatzpaar aus der ersten Serie, zeigt patheti-
sche Rokokomanierismen in Kleidung, Mobiliar und Gestik und stellt ganzliche
Schlichtheit dagegen, wiederum in Kleidung, Mobiliar und Gestik. Die Affektierten
agieren sich aus, die Natiirlichen sind versammelt, konzentriert, zuriickgenommen,
bescheiden, ohne Ornatus, kurz: Die Kinder verinnerlichen das vom Lehrer Ange-
fithrte, nicht Aufgefiihrte.

Nicht anders in der zweiten Folge: Das zu betrachtende Gegensatzpaar fir-
miert unter » Kunstkenntnis«. Vor einer klassischen Figur der Flora oder Pomona
haben sich je zwei Kunstbetrachter eingefunden, die Paare verhalten sich sehr unter-
schiedlich. Da alle Figuren fast gleich gekleidet sind, handelt es sich auch hier weni-
ger um eine schichtenspezifische Kritik, vielmehr wird schlicht addquates von inadi-
quatem Verhalten geschieden. Wobei man allerdings sagen muss, dass das von
Chodowiecki als adiquat verstandene Verhalten biirgerlichem Normenverstiandnis
bis heute entspricht. Falsches Verhalten vorm Kunstwerk ist klassische Begriffs- und
Normkompetenz demonstrierende Deklamation, die nicht eigentlich am Werk inter-
essiert ist, sondern es nur als Anlass zur Demonstration sozialer Diskursfiahigkeit
nutzt. Anders das richtige Verhalten, das, seien wir ehrlich, uns noch heute im
Museum abverlangt wird. Andachtsvoll, schweigend, mit gefalteten Handen, gar mit
in Demut abgenommenem Dreispitz bei dem einen der Betrachter, stehen die beiden
vor der Kunst, iiberlassen sich ihrer Wirkung, indem sie sich ins Werk vertiefen.
Schaut man genau hin, so erkennt man, dass die Statue ihnen die Hingabe mit fei-
nem Liicheln dankt, wihrend die Deklamateure, die sich ihr nicht wirklich widmen,
mit grimmigem Blick bedacht werden. Und schaut man ganz genau hin, so sieht
man, dass die freundliche Statue ganz locker und entspannt mit der Rechten ihr
Gewand hilt, wiihrend die grimmige fest hineingreift, als wolle sie gleich die beiden
posierenden Angeber zusammenstauchen. Derartige minimale Differenzen wurden
hier nicht umsonst bemerkt - zudem wiren sie zu vermehren, denn der eine der
Deklamateure beriihrt mit dem Finger die Statue, und wissen wir nicht, durch das
biirgerliche Museum trainiert, dass man das Kunstwerk nicht beriihren darf: »Do
not touch!« Nur ehrfurchtsvoller Abstand und individuelle Versenkung lisst etwas
vom »wahren Wesen« der Kunst auf den Betrachter iibergehen, so jedenfalls war
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und ist man iiberzeugt. Nicht Grazie als Anmut in der Bewegung, sondern korper-
liche Selbstbeschriankung und Beherrschung erméglichen seelische Erfahrung. Kor-
per und Seele geraten in ein prekdres Verhiltnis, wenn Kunstrezeption zum subli-
mierten Trieb wird.

Offenbar hat hier ein Paradigmenwechsel stattgefunden. Die Verinnerlichung
der Gefiihle, die keinen unmittelbaren kérpermotorischen Ausdruck mehr finden,
eroffnet fiir den Betrachter Reflexions- und Projektionsraum. Das durch Konvention
und Normierung iiber Jahrhunderte geregelte Verhiltnis zwischen (Bild-)Zeichen
und Bedeutung ist zumindest uneindeutig geworden, wenn nicht gelést. Die Roman-
tik hat darauf reagiert, versucht, die Dimension des Subjektiven auszuloten, doch wie
reagiert die Zeit zwischen 1815 und 1848 darauf? Wir haben uns angewohnt, sie die
Biedermeierzeit zu nennen, spatestens seit der riesigen dreibiandigen Geschichte der
literarischen Biedermeierzeit von Friedrich Sengle, erschienen ab 1971*° - doch schon
die Schiiler von Sengle haben versucht, besonders in Gestalt von Jost Hermand, den
Begriff durch den der Restaurationszeit zu ersetzen, um das Unfreie der Metter-
nich’schen Ara und Politik als Hauptcharakteristikum der Zeit zu markieren, das mit
Notwendigkeit iiber den Vormirz in die Revolution von 1848 miindete.’® Das war
allerdings schon Sengle wohl bewusst, und er hat prizise wie kein anderer den Cha-
rakter dieser Epoche als den einer geschichtlichen Krise geschildert und die Stich-
worte geliefert, die diese Krise historisch kennzeichnen:*” nationale Enttduschung,
Unsicherheit, gar Depression ob der zerstorten Ideale biirgerlicher Emanzipation
durch das Scheitern der Franzosischen Revolution. Er hat das Riickzugsbediirfnis
geschildert, das fir Kunst, Wissenschaft und héusliche Sphire gilt, die politische
Riickbesinnung auf geradezu stindestaatliche Formen, propagiert von Metternichs
Staatstheoretiker Adam Miiller, verbunden mit der Restituierung des Adels. Vor
allem aber hat er auf das Unentschiedene dieser Epoche hingewiesen. Verkiirzt
gesagt, das Neue, der Wandel zeichnen sich ab, sind aber noch nicht gianzlich da.
Noch haben wir keine eigentliche Industrialisierung, aber schon einen Wandel der
Produktionsformen. Noch haben wir keine eigentlichen GrofBstadte, aber Miinchen
und Berlin sprengen ihre Stadtmauern und Grenzen. Noch ist die Kirche Ordnungs-
macht, aber der Glaube ist eher in Form einer Gefiihlsreligion lebendig. Noch gibt es
Kleinstaaterei, doch Napoleons tendenzielle Neuordnung wird nicht riickgéingig
gemacht, Neuorientierung in veridndertem kleinstaatlichen Rahmen ist nétig. Noch
sind die Raume nicht durch die Eisenbahn erschlossen, doch erzwungene Mobilitat
und Beschleunigung zeichnen sich ab. Noch haben die alten Handwerksstrukturen
Bestand, doch eine allgemeine Verarmung schreitet fort, und sie erfolgt unter ande-
rem durch fortschreitende Prozesse der Arbeitsteilung. Bemiihtes Festhalten und
Verteidigen der tradierten Strukturen, Selbstbeschriankung, Selbstkontrolle sind die
Folge. Das Ordnungs- und Orientierungsbediirfnis wachst. Eine Riickbesinnung auf
den Empirismus und Pragmatismus des 18. Jahrhunderts, auf ein vorrevolutionires
Verhalten den Gegenstidnden und Strukturen gegeniiber erscheinen konsequent.
Noch mag die Beschriankung auf die eigene Sphire tragen, doch die Presse, beson-
ders befordert durch die zuerst von Cotta ab 1825 eingesetzte Schnellpresse, bringt
das Wissen um die Ereignisse und Verhiltnisse des Inlands und des Auslands -
bezeichnenderweise Namen zweier von Cotta vertriebener Miinchner Journale® - in
jedes Haus. Das heif3t, die Konzentration aufs Nachstliegende ist die logische Reak-
tion auf das Verspiiren einer allgemeinen Verunsicherung. Am Horizont zeichnen
sich die Verdnderungen ab, die Vorzeichen verstiarken sich, doch man weil3 nicht, was

sie bringen.
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Damit wichst dem Kleinen, Nahen, Bekannten, Gesicherten, Vertrauten eine
besondere Bedeutung zu - und insofern ist es nicht falsch, von einer Biedermeierzeit
zu sprechen, wenn man immer im Hinterkopf behilt, was auch die Zeit im Hinter-
kopf hatte: dass diese vermeintliche Idylle bedroht erscheint. Sie zu feiern - und die
Feierkultur des Biedermeier ist in der Gesamtgesellschaft ausgeprigt wie nie zuvor -,
in der Hoffnung auf ein kleines irdisches Gliick, geschieht nicht selten einen Tick zu
ostentativ, eine Nuance zu naiv, einen Ton zu frohlich und gleichzeitig zu bescheiden,
als dass nicht dahinter die Ahnung von der Unhaltbarkeit der bestehenden Verhélt-
nisse deutlich wiirde. Das sei abschlieend an der Betrachtung einiger weniger Kunst-
werke deutlich gemacht. Zuvor jedoch gilt es noch auf eines hinzuweisen, iiber das in
der neueren Forschung Konsens herrscht, selbst wenn es sich in der populiren Litera-
tur noch nicht als Forschungsmeinung durchgesetzt hat. Hans Ottomeyer, bereits im
groBBen Katalog der Miinchner Biedermeierausstellung von 1987,%° und jungst Achim
Stiegel in seiner gro3en Arbeit iiber Berliner Mébelkunst von 2003 haben unhinter-
gehbar festgestellt, dass ein Gutteil der so genannten Biedermeiermaébel, die wir tra-
ditionellerweise in die 1820er oder 1830er Jahre datieren, mindestens zwanzig Jahre
frither entstanden ist - somit aus dem fiir das Biedermeier angenommenen Zeitfeld
herausfillt und richtigerweise eher klassizistisch zu nennen wiire. Wichtiger aber
noch ist die von beiden Autoren fiir Minchen respektive Berlin quellenmaBig nachge-
wiesene Tatsache, dass diese Mdbel mitnichten aus biirgerlichen Zusammenhingen
stammen, sondern so gut wie ausschlieBlich fiir den hochsten Adel gefertigt wurden.
Fiir die bayerischen und preuBlischen Schlésser in Auftrag gegeben, wanderten sie
nicht selten bei Aufgabe dieses oder jenes Schlosses in Depots, wurden im fortge-
schritteneren 19. Jahrhundert verkauft, gelangten dann in der Tat eher in grof3-
biirgerlichen Besitz und bei exquisiter Qualitdt von hier schlieSlich ins Museum, wo
sie als aus wohlhabend biirgerlichem Besitz qualifiziert und in den besagten »bieder-
meierlichen« Zeitraum datiert wurden.>' Achim Stiegel, selbst gelernter Kunsttisch-
ler und Kunsthistoriker, hat viele Mobel auseinander genommen und versteckte Sig-
naturen und Datierungen aufgetan und kann vor allem Berliner Schreibsekretiire gar
in die 17goer Jahre datieren.?? Und so stellt sich die vermeintliche Schlichtheit der
Grundformen dieser Mobel, bei gleichzeitiger hochverfeinerter Intarsienarbeit und
Verarbeitung, als Parallele zur klassizistischen Architektur eines Friedrich Gilly oder
des frithen Karl Friedrich Schinkel heraus, die vieles der abstrakt stereometrischen
Auffassung der so genannten Franzésischen Revolutionsarchitektur verdanken.

Das heiB3t: Kategorien wie Einfachheit oder Schlichtheit als Stilmerkmale
miissen nicht notwendig auf eine soziale Bescheidung verweisen - im Gegenteil, sie
konnen Ausdruck hochster Verfeinerung sein. Die so genannte Revolutionsarchitek-
tur - »so genannt«, weil fast ausschlielich vor der Revolution entstanden - mit ihren
kubischen, zumeist undekorierten Kérpern demonstriert die Suche nach einer
Ursprache der Kunst, jenseits der Architekturkonvention mit ihren verbindlichen
Ordnungen, jenseits also der rhetorischen Tradition.’* Es geht um das F reilegen der
natiirlichen Bedingungen und Formen der Architektur. Am Beispiel von Hogarths
Analysis of Beauty wurde bereits verdeutlicht, dass auch Malerei und Grafik die
Formméglichkeiten jenseits tradierter bedeutungsméBiger Konnotationen auszuloten
suchten. Méglich war das nur, weil das 18. Jahrhundert systematisch das Wirkungspo-
tenzial der Kunst untersuchte - in Wahrnehmungs-, Wirkungs- und schlieBlich Asso-
ziationsasthetik -, das hei3t Perzeptions- und Rezeptionsmechanismen, wie sie zuerst
John Locke freigelegt hatte, in ihren Moglichkeiten zu erkunden suchte. Dabei wurde
das Wirkungspotenzial abstrakter Formen und Figuren erkannt und verstirkt zur
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Steuerung der Rezeption von kiinstlerischer Seite zum Einsatz gebracht. Die 17goer
Jahre bilden den absoluten Hohepunkt der neoklassizistischen Umrisszeichnung und
-radierung. Flaxmans Umrisse zu Szenen der Ilias und Odyssee von 1793 liefern ein
gesamteuropéaisch hochst erfolgreiches Zeichenidiom, das auf raffinierte Weise der
bloBen extrem stilisierten Umrisslinie eine Doppelfunktion zuschreibt: Sie ist gegen-
standsbezeichnend und zugleich génzlich abstrakter, auf die Flachenform (und nicht
auf die Gegenstandsillusion) bezogener Wirkmechanismus.** Ja - Goya wird das aus-
loten®® -, die Formwirkung kann sogar gegen die Gegenstandsbedeutung gestellt
werden und so eine dialektische Bedeutungsambivalenz auslésen. Dass die Linie also
abstrakt und konkret zugleich sein kann, verweist per se auf das problematische Ver-
héltnis von Form und Inhalt.

Nun scheint die Kunst der eigentlichen Biedermeierzeit dieses abstrakte
Moment eindeutig wieder zuriickzunehmen und erneut den Weg zur klassischen
Konvention zu suchen. Das ist nur bedingt richtig. Zwar gibt es eine Riickbesinnung
auf die Empirie und die Wirklichkeit, man strebt nach extremer Wiedergabegenauig-
keit, benutzt gar technische Hilfsmittel wie die Camera obscura oder lucida - doch
gerade derartige Sehprothesen konnen darauf aufmerksam machen, dass das Sehen
und die nachfolgende Projektion auf die Flache des Bildtriagers selbst zu einem Pro-
blem werden kénnen.*® Denn, um nur dies zu sagen, die nachzeichnende begrenzende
Linie der Form, die diese auf der Fliche fixiert, ist in der Natur nicht eigentlich vor-
handen, stellt eine kiinstlerische Transformation des Gesehenen dar. Die Nazarener
in ihren Zeichnungen (die zweifellos das Bedeutendste ihrer Kunst darstellen)
machen dieses Problem geradezu zum Thema. Wenn Friedrich Olivier 1817 ein welkes
Blatt (Kat. XIII-64, S. 425) zeichnet, dann gewinnt dieses in der atmosphérelosen
Schirfe seiner Erscheinung beinahe metallene Konsistenz und erweist sich als eine
bewusste Stilisierung auf die altdeutschen Goldschmiedeentwiirfe eines Meisters E. S.
oder Schongauers hin. Wenn Friedrich Overbeck einen Knaben zeichnet, dann wir-
ken seine Locken wie Sagespane (Tafel 265). Und selbst die gemalten »typisch bieder-
meierlichen« Interieurs eines Kersting (Tafel 244, 245) oder der noch nicht lange in
ihrer Bedeutung wieder entdeckten dénischen Kiinstler strahlen nicht nur Behaglich-
keit aus, selbst wenn bei Lampenschein geniht, gestickt, gelesen wird oder die
Familie zu gemeinsamer Muf3e sich versammelt hat, vielmehr erscheint das Gezeigte
in der Klarheit seiner Wiedergabe geradezu klinisch, als wire der Schleier der Leben-
digkeit weggezogen und das Dargestellte einer sicherlich harmlosen, aber doch
emotionslosen Analyse unterzogen worden. Bei Kersting sind nicht selten die komple-
xen Spiegelungen, die das Lampenlicht auf die Wiande wirft, in ihrer mathematischen
Prazision - mit der Kersting auf der Akademie in Kopenhagen vertraut gemacht
worden war - wichtiger als das geruhsame Tun des Personals.?” Jedenfalls tut sich
eine unmerkliche Spannung zwischen Darstellung und Dargestelltem auf, ein letztlich
kaum sptirbares Unruhemoment, das eine Ahnung davon gewihrt, dass die Idylle
durchsichtig auf die Wirklichkeit hin wird. Und beim spiteren Waldmiiller mogen
noch so sehr Kinderlein im Wienerwald herumspringen, die geradezu schneidende
Schirfe der Wiedergabe, die wirklich atemberaubend ist, ist in seinen wundervollen
Bildern der 1820er und 1830er Jahre, Portrats (Tafel 312-321) und kleinen Landschaf-
ten (Tafel 300, 302-306), im Grund genommen schon angelegt.’® Wenn in seinen
Landschaften die aufféllige Klarheit durch die sonnige Atmosphire und den freieren
malerischen Duktus aufgefangen wird und damit entschieden gefilliger erscheint und
wenn in den Portrits nicht selten durch das kleinere Format die Wiedergabeschirfe
ertraglicher wird, so ist doch nicht zu leugnen, dass auch diese Bilder in ihrer Form
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forciert erscheinen, auch ihnen Analytisches eignet, das, um es so zu sagen, die Klar-
heit als Gegengewicht zum Verlust alles Tiefersinnigen, Transzendenten, Verweisen-
den agieren lasst.

Das Harmlose, Unschuldige, Naive, das Kleine, Enge, Beschrinkte des Bieder-
meier, das wir in den Bildern der Zeit zuerst wahrnehmen mogen, kann nicht darii-
ber hinwegtéduschen, dass ihm etwas Beschworendes anhaftet, dass das Behauptete
schon nicht mehr ganz geglaubt wird. Je »besser« die Runst ist, desto eher wird diese
Dimension spiirbar. Das ist kein Wunder, denn die bemiihte Empirie, die uns in
diesen Bildern faszinieren und auch trosten mag, ist in der gleichzeitigen Natur-
wissenschaft oder Philosophie lingst fragwiirdig geworden. Ein einheitliches Weltbild
existiert nicht mehr, die Wissenschaften sind in Disziplinen zerfallen, die sich wech-
selseitig nur noch in Grenzen verstehen, Spezialisierung und Abstraktion entziehen
ihre Ergebnisse zusehends der Moglichkeit der Veranschaulichung, so bleibt, vor
allem der Kunst, die Beschworung einer verlorenen Ganzheit - wenn auch in

beschranktem Rahmen.
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