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Die »Geschichte der neueren deutschen Kunst<
von Athanasius Graf Raczynski

Die kunstgeschichtliche Forschung hat dem dreibandigen Werk des
Grafen Raczynski >Geschichte der neueren deutschen Kunst< nur

| wenig Beachtung geschenkt, obgleich diese Leistung in verschiede-
ner Hinsicht eine Wiirdigung verdient. Die drei 1836, 1838 und 1841
gleichzeitig in Paris in franzdsischer Sprache und in Berlin in deut-

| scher Ubersetzung von Friedrich Heinrich von Hagen erschienenen
Binde sind der erste Versuch, die deutsche Kunst des frithen 19. Jahr-
hunderts in jhrer Gesamtheit darzustellen!. Da ein groBer Teil der
Angaben des Werkes auf eigenen Ermittlungen beruht, hat es den
Wert einer Quellenschrift. SchlieBlich ist es durch seinen Umfang
und seine reprisentative Ausstattung bemerkenswert. Das Kiinstler-
register fiillt einen eigenen Band, der 1842, allerdings nur fiir die
franzosische Ausgabe, erschienen ist. Mehr als neunhundert deutsche
Maler des 19.Jahrhunderts sind — z.T. freilich nur als Namen
erwihnt. Das mag den Umfang der Sammelarbeit Raczynskis an-
deuten. Den drei Textbdnden ist ein Atlas in GroBfolioformat mit
38 Reproduktionen wichtiger Werke als Radierung oder Litho-
graphie beigefiigt. Weitere 38 ganzseitige Reproduktionen sind in
den Textbinden enthalten, dazu 179 kleine [llustrationen im Holz-
schnitt. Das Format der Bénde ist mit 25 x 31 cm weit grof3er als das
normaler Kunstgeschichten der Zeit. Durch eine sehr grofle Type,
Einfassungen des Satzspiegels durch Linien, breite Rdnder und star-
kes Papier werden die einzelnen Bande mit 414, 752 und 631 Seiten
sehr dick. Jedem der Bénde ist ein allegorisches Titelblatt vorange-
stellt, dem ersten eine Radierung von Adolf Schrédter, dem zweiten
ein Stich nach Zeichnungen von Kaulbach von Heinrich Ldel, den
Raczynski fiir »einen der geschicktesten Holzschneider in Deutsch-
land« hilt (III, 242), dem dritten eine Lithographie von Adolph
Menzel.

Die Kostbarkeit des Werkes hat seiner Verbreitung gewill Ab-
bruch getan. Die Ursache fiir die geringe Beriicksichtigung durch die
Forschung ist jedoch wohl hauptsichlich in Mangeln des Textes zu
suchen. Neben Gelehrten wie Kugler, Waagen oder Schnaase er-
scheint Raczynski als ein Dilettant, der freilich auch dessen Vorziige
besitzt: ein leidenschaftliches Engagement, von dem besonders auch
seine bedeutende — in Posen erhaltene — Sammlung deutscher Malerei
des 19.Jahrhunderts ein Zeugnis ablegt?. Die Subjektivitét seines

Urteils, verbunden mit einer Bereitschaft, sich von allem ansprechen
zu lassen und unter dem Eindruck kiinstlerischer Qualitit seinen
asthetischen Theorien untreu zu werden, verleiht dem Werk viel
Lebendigkeit und kann daher eher als ein Beispiel fiir die Wirkung
der deutschen Kunst des frithen 19. Jahrhunderts auf die Zeitgenos-
sen dienen als irgend ein hervorragendes wissenschaftliches Werk.
Die Abgrenzung gegen die Wissenschaft ist bewuB3t vollzogen, und
obgleich Raczynski ein eifriger Sammler von kunstgeschichtlichen
Fakten ist, tadelt er die »)Pedanten<und legt eine Verstandesfeindlich-
keit an den Tag, wenn er den >Systemménnern¢, »deren Geist geneigt
ist zu griibeln, deren Gedéchtnis die Théatigkeit der Seele hemmt«,
Hochmut vorwirft (I, 31). Mit diesem Vorurteil, das auf dem Gegen-
satz von Geist und Herz aufbaut, und mit der Berufung auf Gefiihl
und Geschmack als richtende Instanz rechtfertigt er die Unschérfe
seiner Betrachtungsweise.

Bezeichnend fiir Raczynskis Auffassung, die ein gefestigtes Ge-
schichtsbewuBtsein und undogmatische Offenheit gegeniiber der
Fiille der kiinstlerischen Erscheinungen, Prinzipientreue und Libe-
ralitit vereinigt, ist schon der Aufbau des Werkes. Die Gliederung
in drei Bdnde entspricht seiner Vorstellung von der deutschen
Kunstlandschaft, in der drei Zentren unterschieden werden: Diissel-
dorf, Miinchen und Berlin. Jeder der drei Béinde ist einem hervor-
ragenden, beziehungsweise dem hervorragendsten Reprisentanten
der Kunst dieser Stiddte gewidmet, zu dem der Graf in personlicher
Beziehung stand, der erste Wilhelm Schadow, der zweite Wilhelm
Kaulbach, der dritte Karl Friedrich Schinkel (Abb. 1)3.

Mit Diisseldorf zusammen sind die westdeutschen Nebenzentren
Koln, Frankfurt, Darmstadt und Mannheim behandelt. Als Exkurs
ist der »Ausflug nach Paris im Frithling 1836« angefiigt. An die Dar-
stellung der Miinchner Schule schlieBen sich Kapitel tiber Stuttgart,
Karlsruhe, Prag und Wien an, letztere drei von anderen, anonym
gebliebenen Autoren. In dem folgenden Exkurs iiber Italien schrieb
Ernst Forster die Beitrage tiber die zeitgendssische Kunst in Rom
und Florenz. Im letzten Band sind neben Berlin und Dresden sehr
kurz Hamburg, Weimar, Halberstadt und Gottingen abgehandelt.
Ein ausfiihrliches Kapitel befalt sich mit der deutschen Kunst in
Rom.Daran schlieBt sich eine Untersuchung des Barons von Rumohr
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»Uber den EinfluB der Literatur auf die neueren Kunstbestrebungen
der Deutschen« an, in der die weitgehende Unabhéngigkeit der
bildenden Kunst von den literarischen Stromungen behauptet wird.

Es folgen Kapitel, in denen Raczynski Themen erortert, die ihm
fiir die Situation der Kunst wichtig erscheinen: Kunstvereine, Kunst-
ausstellungen und neue Reproduktionstechniken, hinzu kommen
Nachtrige zu den fritheren Binden aufgrund neuerlicher Reisen
nach Diisseldorf 1838 und Paris 1839. In den >Ausfligen< wird die
Kunstszene in Holland, Belgien, England, in der Schweiz, in Polen,
RuBland, Schweden, Dinemark und Nordamerika beschrieben.
Uberraschend und als eigenwillige Abschweifung vom eigentlichen
Thema wirkt die 70 Seiten lange Einleitung zum zweiten Band, in der
Raczynski zur Einstimmung des Lesers in die Miinchner Kunst die
Nibelungensage nacherzahlt und die Dichter Wolfram von Eschen-
bach und Walther von der Vogelweide behandelt.

Beengtheit und Weite des geistigen Horizontes Raczynskis erkli-
ren sich zum Teil durch seine Biographie4. Er wurde 1788 als zweiter
Sohn des polnischen Generalmajors Graf Philipp Raczynski in
Posen geboren, war also gleichaltrig mit Franz Pforr und Wilhelm
Schadow, fiinf Jahre jiinger als Cornelius, sieben jiinger als Schinkel
und elf als Runge, aber 17 Jahre élter als Kaulbach, fiir den er sich
so sehr begeisterte. Aufgrund seines Alters gehort er durchaus noch
zur Generation der Frithromantik, sein Interesse wandte sich jedoch
sehr entschieden den Jiingeren zu, und bis zu seinem Tode blieb er
dem jeweils Neuen gegeniiber aufgeschlossen. So kaufte er 1868 und
1870 noch Werke von Hans Makart.

Als Sechszehnjidhriger bezog er 1804 die Universitét in Frankfurt
an der Oder, setzte seine Studien in Berlin fort und ging 1806 nach
Dresden, wo sein Sinn fiir Kunst geweckt wurde. Er erhielt Zeichen-
unterricht bei Johann Christian Klengel, von dem er auch eine
kleine Landschaft in seiner Galerie besal3, aber diese frithen Dresdner
Eindriicke miissen spater verwischt worden sein, denn die Dresdner
Schule und speziell deren Landschaftsmalerei sind in seinem Buch
nur unzureichend behandelt. 1807 meldete er sich als Freiwilliger zur
Armee Napoleons, der den polnischen Patriotismus forderte, und
nahm an der Belagerung Danzigs teil. 1811 trat er in den diplomati-
schen Dienst ein und wurde, da Friedrich Augustl. von Sachsen
gleichzeitig der Regent des neu gebildeten GroBherzogtums War-
schau war, siachsischer Kammerherr und Legationsrat. Als solcher
war er 1813-1815 Mitglied der Gesandtschaften in Kopenhagen und
Paris. Nach dem Sturz Napoleons und der Aufrichtung der russi-
schen Herrschaft in Polen gehorte Raczynski zu den polnischen
Adeligen, die sich PreuBen zuwandten. Er heiratete 1816 die Prin-
zessin Anna Radziwill und unternahm in der Folgezeit viele Reisen,
so 1820 nach Italien, 1824 nach Frankreich und 1828 abermals nach
Italien. Nunmehr in preulischen Diensten, war er 1830 bis 1834 als
Geschiftstriger in Kopenhagen tatig. Nach Erscheinen seiner
»Geschichte der neueren deutschen Kunst< wurde er 1842 zum
preuBischen Gesandten in Lissabon ernannt, wo er bis 1848 blieb,
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um anschlieBend bis 1852 in gleicher Funktion in Madrid tatig zu
sein. Als 64jéhriger zog er sich 1852 ins Privatleben zuriick. Seine
seit 1820 gesammelte Geméldegalerie brachte er 1834 in einem von
Schinkel umgestalteten Haus Unter den Linden und seit 1844 in
einem von Johann Heinrich Strack errichteten Palais am Ko6nigsplatz
unter. Es wurde 1884 abgerissen, als an dieser Stelle das Reichstags-
gebiude errichtet wurde. 10 Jahre zuvor starb Raczynski in Berlin.

Raczynski war Katholik und Pole, so konnte er in Berlin nur eine
kosmopolitische Haltung vertreten. Seine Fihigkeit, aufzuneh-
men — nicht nur Kunst, sondern auch leibliche Geniisse — bezeugen
Briefe von und an KaulbachS. Lionel von Donop charakterisiert
1888 den Grafen mit den Sitzen: »In seiner praktischen Gesinnung
strengkonservativ, hielt Graf Raczynskidie Kraftigungdesreligiosen
BewuBtseins im Volke, ferner die Pflege des Handels, der Industrie
und der Landwirtschaft fiir die geeignetsten Mittel zur Hebung all-
gemeiner Wohlfahrt und Beseitigung socialer Gefahren. Als Aristo-
krat im besten Sinne erwarb er sich im Leben durch Einfachheit
seines Wesens, Offenherzigkeit und Wohltdtigkeitssinn zahlreiche
Freunde¢.« In dieser Gesinnung wurzelt sein Mdzenatentum, dessen
schonstes Zeugnis neben seiner Sammlung die — laut Titelblatt —»auf
Kosten des Verfassers« gedruckte »>Geschichte der neueren deutschen
Kunst ist.

Die Absicht Raczyniskis war es, nach seinen eigenen Worten, »das
Ausland auf die deutschen Kiinstler aufmerksam zu machen« (I41).
Deswegen erschien das Werk nicht nur in Berlin sondern auch in
Paris, und vielleicht ist auch die reprisentative Aufmachung zum
Teil durch diesen Zweck zu erkldren, den Raczynski freilich nur zu
einem geringen Teil erreicht hat. Er bewertet die deutsche Kunst
nicht nur als der franzésischen gleichrangig, nach seiner Uberzeu-
gung war es im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts dem >germanischen
Geist« gelungen, die Kunst nach den Zeiten des Verfalls im 17. und
18. Jahrhundert wieder zur Bliite zu bringen, nachdem Frankreich
bei diesem Abstieg im 18.Jahrhundert mit Watteau und Boucher
einen Tiefpunkt erreicht hatte. Der gegenwirtigen Kunst in Frank-
reich wirft er vor, der »Meinung oder der Macht zu schmeicheln«
(I, 390). Sein miizenatischer Eifer fiir die deutsche Kunst seiner Zeit
ist {iberhaupt nur durch eine ganz Europa einbeziehende kunst-
historische Perspektive zu erkliren, die die Entwicklung seit dem
spiten 18.Jahrhundert als einen nur der Frithrenaissance vergleich-
baren Aufschwung beurteilte, vor sich aber noch einen Gipfel ahnte,
der in ungefihr zwanzig Jahren erreicht sein wiirde (II, 203) und der
die duBersten Anstrengungen erforderte, zumal Raczynski bereits
verderbliche Kriifte am Werk sah. Diese Ansichten kennzeichnen
eine allgemeine Zeitstimmung, denn der Glaube, in der Kunst einen
Hohepunkt erreicht zu haben, die Hoffnung auf eine noch glédnzen-
dere Zukunft und zugleich das Gefiihl einer Gefdhrdung, ausgelost
durch die Diskussionen iiber Realismus und Idealismus, vor allem
im Zusammenhang mit der Diisseldorfer Schule, sind charakte-
ristisch fiir die Jahre zwischen 1830 und 1840.



1 K.F.Schinkel, Blick auf Dresden, 1829

Raczynskis Begeisterung fiir die deutsche Kunst ist dennoch frei

) von Chauvinismus. So beschiftigte er fiir die Reproduktionen nicht
nur deutsche, sondern auch englische und franzgsische Kiinstler. In
den Exkursen beschreibt er die Kunst des Auslandes unbefangen,
wenn auch wertend aus seiner Sicht. Wenn Géricault und Delacroix
nur fliichtig behandelt werden oder die Kopenhagener Landschafts-
malerei in der Nachfolge von Eckersberg keine ihrem Rang ent-
sprechende Erwihnung findet, so ist die Ursache dafiir keine durch
nationale Emotionen bedingte Blindheit, sondern die Befangenheit
Raczynskis in seiner Meinung iiber Kunst. So kann er Delaroche ein
hohes Lob spenden (I, 353). Gérard wird als Autoritéit anerkannt,
wenn Raczynski dessen Brief an Cornelius abdruckt, in dem der
Franzose seine Bewunderung fiir den Deutschen ausspricht (I1,206).
SchlieBlich hat Raczynski fiir seine Sammlung — allerdings haupt-
sichlich in der spiteren Zeit — Werke von zeitgendssischen Kiinstlern
des Auslandes erworben, u.a. von Bonington, Coignet, Decamps,
Delaroche, Gallait, Granet, Le Poittevin, Ary Scheffer und Watelet.
Seine Vorstellung vom historischen Standort der Gegenwart hat
Raczynski im zweiten Kapitel des ersten Bandes »Umwandlungen
der Kunst und des Geschmackes in den letzten drei8ig Jahren« er-
liutert. Dazu finden sich erginzende Mitteilungen an anderen
Stellen. Mit Mengs und Winckelmann beginnt die Uberwindung des

»schlechten Geschmacks«. Der eigentliche Erneuerer der Kunst ist
Carstens, sein Weg aus dem Norden, von Schleswig nach Rom, wird
ebenso wie die Ubersiedlung des Islinders Thorwaldsen dorthin als
Mission des Germanentums im Sinne einer Art kiinstlerischer Heils-
geschichte gedeutet, und gewiB nicht ohne tiefere Absicht bezeichnet
Raczynski den mit den Fresken der Nazarener geschmiickten Raum
der Casa Bartholdy als die »Krippe, aus der das in Armut geborene,
aber am heiligen Geiste reiche Kind, die neue deutsche Kunst, mit
lebensvollen Augen mich ansah.«

Mit dem Auftreten der Nazarener beginnt fiir Raczynski eine
zweite Periode, die sich durch ihr religioses Empfinden und ihre Vor-
liebe fiir das christliche Mittelalter im Gegensatz zur Orientierung
an der Antike in der ersten Periode auszeichnet. Die Kiinstler der
zweiten Phase, die bis gegen 1830 reicht, werden wegen der Reinheit
ihrer Gesinnung gelobt, die Nachahmung altdeutscher Kunst und
die damit verbundene Hérte und Steifheit jedoch getadelt. Mit der
Uberwindung dieser Fehler beginnt eine neue Periode, als deren
wichtigste Ergebnisse die Diisseldorfer Schule und die des Cornelius
in Miinchen gefeiert werden, damit springt der in Rom geziindete
Funke auf Deutschland iiber. Auch in Berlin beginnt fiir Raczyriski
die Bliite der Malerei mit der Heimkehr der »Apostel«¢ Wach und
Begas aus Rom 1819 bzw. 1824. Thre vorher in Paris empfangenen
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Eindriicke konnen innerhalb dieser Konstruktion keine besondere
Beachtung finden. Fiir die deutsche Kunst in Rom sieht Raczynski
in der dritten Phase die Gefahr einer zu starken Betonung der Mittel
auf Kosten des geistigen Gehaltes.

Im allgemeinen ist Raczynski jedoch positiv beeindruckt von der
Fiille der Talente in den 1830iger Jahren. An anderer Stelle charak-
terisiert er noch einmal die drei Entwicklungsstufen der neueren
deutschen Kunst: »Anfangs war die Antike der Gegenstand ihrer
Verehrung; dann kam das Altdeutsche und das Giotto’sche, und
endlich ist jeglicher in die Bahn eingetreten, welche ihm durch seine
natiirlichen Anlagen angewiesen war. Diesen Gang haben Cornelius,
Wach, Begas, Schnorr, Schick und viele ihrer Mitarbeiter genom-
men« (II, 515). Dieser Reifeproze8 wird als Wiederholung eines
zyklischen Vorganges angesehen. Die Zeit Papst Leox. in Italien
und die perikleische Ara in Griechenland gelten als entsprechende
Phasen in der Vergangenheit, wihrend der in den Kiinsten ein idealer
Zustand erreicht war. Damit hebt sich die neuere deutsche Kunst als
eine helle Erscheinung vor dem dunklen Hintergrund des 17. und
18.Jahrhunderts ab, im Gegensatz zur gleichzeitigen Malerei in
Frankreich. Am Klassizismus Davids und seiner Schule tadelt
Raczynski die Affektiertheit der Posen und sieht in den »Verirrun-
gen« dieser Richtung eine absto3ende Antriebskraft fiir die deutsche
Malerei (I, 82). Er 1a3t — von Cherrier in Paris — drei Gemélde der
Revolutionszeit, davon zwei als »Bild im Bild«, zu einer lacherlichen
Héufung von pathetischen Ausdrucksfiguren kombinieren: Davids
»Schwur der Horatier«, Guérins »Coriolan< und Drouais’ >Marius
und Minturn<. Dennoch erkennt Raczynski auch bei David Schon-
heiten an, wo sie nach seiner Meinung anzutreffen sind, so beim
»Raub der Sabinerinnenc« (I, 81).

Was die neuere deutsche Kunst fiir Raczynski auszeichnet, ist —
wie er vor allem in den »Vorbetrachtungen« darlegt — ihre Ausrich-
tunganssittlichen Normen; die Verselbstandigung der kiinstlerischen
Mittel um eines bloBen sinnlichen Effektes willen ist Abirrung vom
rechten Weg. Die Normen sind durch das Christentum gegeben. Wie
die antike Skulptur unerreichbar ist, weil der Geist des Heidentums
hier seine ihm entsprechende Vollendung gefunden hat, so ist die
Malerei mit ihren Moglichkeiten, das Sinnenhafte zu vergeistigen,
eine spezifisch christliche Kunst (I,6). Im hochsten Sinne kann
dieses Ideal nur von der Geschichtsmalerei verwirklicht werden, und
die Kiinstler, die hier das Vorbildliche geleistet haben, sind Raffael
und Michelangelo.

Das Historienbild muB Stil besitzen. Darunter versteht Raczynski,
noch in Anlehnung an das Winckelmannsche Kunstideal, Wiirde
verbunden mit Einfachheit und GréBe, nur so kann die Geschichts-
malerei eine moralisch belehrende Wirkung iiberzeugend ausiiben.
In der Definition des Begriffes »Stil< schwingt StandesbewuBtsein
mit, wenn Raczynski bemerkt, Stil bezeichne »immer einen gewissen
Adel« (I,207). Bei der Besprechung der Kunst in Nordamerika
duBert er vorsichtig die Vermutung, »dall die Volksherrschaft der
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Poesie,der Zartheit des Geschmacks und einem beharrlichen Streben
nach dem idealen Schonen nicht sonderlich giinstig ist.« Anderer-
seits hiitet er sich, aus der Existenz einer Aristokratie eine Forderung
der Kiinste abzuleiten, und verweist auf England und Osterreich als
Beispiele, wo der Adel in dieser Hinsicht versagt (11, 605). Diesem
aristokratischen, dabei jedoch durchaus von politischem Verant-
wortungsbewuBtsein getragenen Kunstideal entsprechen Rangord-
nung der Bildgegenstédnde und ihrer Auffassung durch den Kiinstler.
So will Raczynski den Begriff >Stil«< nicht auf Werke von Pieter
Breughel, Adriaen van Ostade und Paulus Potter angewendet wissen,
wohl aber auf die Kunst Claude Lorrains.

Unter dem Zwang solcher Wertung engt sich Raczynskis Vor-
stellung von Natur ein. Die Natur als Schopfung Gottes ist schon,
diese Schonheit nachzuahmen, ist der eigentliche Sinn der Kunst:
»Die Natur wieder hervorzubringen, ohne jemals, weder den Aus-
druck, noch die Gestalt, noch die Farbe zu tibertreiben, das, glaube
ich, ist das hochste Ziel, welches die Kunst, in ihrer edelsten, wiirdig-
sten und wahrhaftesten Bedeutung erreichen kann« (I, 13).

Wihrend bei der Figurenmalerei das Modell niemals ein wahres
Abbild des darzustellenden Gegenstandes sein kann — »Man wird
nimmer aus einem Lasttrager in kunstgerechter Stellung einen
Herkules machen« (I, 247) —ist fiir die Landschaftsmalerei die Wahr-
heit stets im Naturmotiv gegeben, das der Maler nur so getreu wie
moglich abschildern kann: »Der Schopfer kennt fiir die Darstellung
keinen Nebenbuhler« (I, 248). Claude Lorrain, dem er wegen des
Ausdrucks seiner Landschaften zugebilligt hat Stil zu besitzen, wird
wie Dughet und andere Landschafter der »poetischen< Richtung
zwar gewiirdigt, aber doch nicht als Vorbild anerkannt. Das man-
gelnde Verstindnis fiir Landschaftsmalerei, das notwendig mit
seinem Ideal des Historienbildes zusammenhingt, kommt beson-
ders deutlich zum Ausdruck, wenn er statt dessen Ruisdael und
Hobbema als Naturalisten zur Nachahmung empfiehlt (I, 250). Die
Unterbewertung der Landschaftsmalerei des 19.Jahrhunderts be-
wirkt denn auch den wesentlichsten Unterschied zwischen Raczyns-
kis und unserer Beurteilung der deutschen Malerei dieser Zeit.

Seine Forderung unbedingter Naturnachahmung verstellt ihm
den Blick dafiir, daB die Landschaft in der freien Darstellung ver-
geistigt und damit unter Umstinden zu einem religiosen Medium
werden kann. Bezeichnend hierfiir ist die Besprechung von Koch,
der als Historienmaler ebenso ausfiihrlich wie als Landschaftsmaler
behandelt wird (II, 306). Nach seiner Meinung — im Gegensatz zu
der Kochs — sind Historien als Zeugnisse vom Leben des Geistes —
soweit ihr Inhalt gewichtig ist — von Schilderungen des Lebens in der
Natur zu sondern, weil eine Unterbewertung bedeutender Gehalte
darin liegt, sie als Staffage zu geben. So ist fiir Raczynski eine Land-
schaft mit einem Opfer Noahs als Staffage denkbar, mit einer
Kreuzigung, einem Gebet am Olberg oder einem Abendmahl da-
gegen nicht. Die Durchdringung von landschaftlicher und figiir-
licher Aussage in K reuzigungsdarstellungen der altdeutschen Kunst,



z.B. in Cranachs >Kreuzigung«von 1503 in Miinchen, war Raczynski
hier nicht gegenwirtig; die Landschaft als Bestandteil des Kosmos
und damit als pars pro toto zu sehen, ist ihm ebensowenig moglich.
Zu Ferdinand Oliviers Kunst gewinnt er tiber personlichen Kontakt
ein Verhiltnis und kauft auf den Rat von Cornelius Oliviers >Grof3e
Ideallandschaft mit Abtei<. Ein Text wie der {iber Rottmann zeigt
jedoch wieder, wie sehr ihm das Organ fiir Landschaftsmalerei fehlt
(I1, 381). Vollig verschlossen ist Raczyriski die Kunst Caspar David
Friedrichs. Uber Runge urteilt er zweifelnd : »Er war einer der ersten,
welche die Kunst wiederum zu heben suchten ... Ich kenne von
seinen Werken nur die vier Tageszeiten: aber hienach ... finde ich,
dafB es ihm an Deutlichkeit fehlt. Die Wendung seiner Vorstellungen
und die Natur seines kiinstlerischen Talentes ziehen mich nicht
sonderlich an: seine Bewunderer aber sind zahlreich, und ich er-
suche meine Leser, es mit diesen zu halten« (III, 235).

Raczynski befindet sich bei seinen grundsitzlichen Uberlegungen,
wie er ausdriicklich bemerkt (I,145),in Ubereinstimmung mit den
Auffassungen Wilhelm Schadows, von dem er zwei Beitrige in den
Anhang dieses Bandes aufgenommen hat’7. Man darf sogar anneh-
men, dal Raczynski wesentlich von Schadow beeinflulit worden ist.
Das wiirde erkldren, warum er an anderen Stellen, wo er spontaner
zu urteilen scheint, von diesen Grundsétzen abweicht.

Er folgt ihnen jedoch bei seinen Vorstellungen von der Aufgabe
der Museen, die er im Zusammenhang mit einer Kritik an der kunst-
historisch dokumentierenden Systematik der Berliner Gemalde-
galerie erldutert (I11, 17-10). DaB3 er auch entgegengesetzte Ansichten
von Wilhelm Wach und Johann Gottlob von Quandt zu Wort kom-
men laBt, ist wieder ein sympathisches Zeichen seiner Toleranz
(111, 425-434). Dem von Alois Hirt begonnenen historischen Aufbau
der Sammlung wirft er vor, zuviel Werke aus minder bedeutenden
Epochen zu zeigen, und geht sogar so weit, eine Liste von Kunst-
werken aufzustellen, die nach seiner Meinung in die Magazine ver-
bannt werden sollten (III, 18).

Diese Geringschiatzung objektiver geschichtlicher Erkenntnis zu-
gunsten einer idealistischen Geschichtskonstruktion zeigt sich dann
auch in einer Fehlerhaftigkeit tiberall dort, wo Raczynski bei der
Beschreibung der Kunst einzelner Stadte weiter ausholt und einen
geschichtlichen Uberblick gibt. Besonders erstaunlich ist sein ge-
ringes Wissen iiber die Berliner Malerei des 18.Jahrhunderts,
Antoine Pesne zum Beispiel wird als Begriinder einer Schule iiber-
haupt nicht gewiirdigt. Das Museum ist fiir ihn ein »Tempel des
Geschmacks« (II1, 18), in dem nicht kunstgeschichtliches Wissen
vermittelt, sondern Vorbildliches fiir die kiinstlerische Bildung des
Volkes gezeigt werden soll, das er freilich nur zu einem Teil solcher
Bildung fiir fiahig hilt. Raczynski 1Bt sich bei diesen Gedanken
durchaus von einem kulturpolitischen Konzept leiten, das auf einen
sittlichen Nutzen der Kunst zielt. So fordert er »die Paléste des
K 6nigs und der Prinzen, die 6ffentlichen Gebéude sollten nur schone
Kunstwerke enthalten« (III, 15), womit er vor allem die Ankéaufe

Friedrich Wilhelms 1. Kritisiert, der nach seiner Meinung aus cari-
tativen Erwdgungen zu wenig bedeutende Historienmaler und zu
viele Landschaften und Genrebilder mittelméBiger Kiinstler gekauft
hat. Raczynski hat damit unausgesprochen seine eigene, ganz anders
aufgebaute Sammlung als vorbildlich hingestellt. »Die Regierungen
sind verantwortlich fiir den schlechten Geschmack« (111, 15), sagt er
und fordert damit eine zielbewuBte staatliche Lenkung der Kunst.
Fiir Berlin macht er in diesem Zusammenhang prizise Vorschlége,
man solle, um die »poetische und erhabene« Richtung zu unter-
stlitzen, Kaulbach, Steinle und Bendemann hierher berufen, Wach
und Begas miilten ihnen gemidBe Arbeiten iibertragen werden.
Wach die Ausmalung eines Saales im Berliner SchloB und Begas die
Schaffung eines neuen Altarbildes fiir den Berliner Dom. Ohne es
ausdriicklich zu sagen, verweist er die preuBische Regierung auf das
Miinchen Ludwigs1. als Vorbild.

Wihrend Raczynski seine Vorstellungen tiber Ziele und Zwecke
der Kunst recht deutlich angibt, sind seine AuBerungen iiber die ver-
meintlichen Irrwege unprézise. Er spricht immer wieder abfillig von
der »Mode« und dem >Zeitgeschmacke, den er vom »Geschmack«
unterscheidet. Das »Erzeugnis des Zeitgeschmacks<ist das Gegenteil
von Kunst (I, 7), weil es sich nicht an ewigen Werten sondern am
Tagesgeschehen orientiert. Welche Kiinstler und Richtungen er
hiermit angreift, laBt sich nur ahnen, denn bei der Behandlung der
einzelnen Kiinstler ist Raczynski mit seinem Tadel sehr sparsam, sei
esaus Zartgefiihl, sei es aus Respekt auch vor bescheidenen Talenten.
Die hirteste Riige, die er einem zeitgendssischen Kiinstler erteilt hat,
traf Eugen Napoleon Neureuther wegen seiner Illustrationen zu
franzosischen Revolutionsliedern, die dieser im Auftrag Cottas un-
mittelbar nach der Julirevolution von 1830 in Paris geschaffen hatte.
Daraus 146t sich schlieBen, dal Raczynski mit modischer Kunst
besonders auch revolutionédre Tendenzen ablehnte. Ob er auch die
zunehmende Orientierung der Kunst an den Wiinschen eines immer
breiter werdenden Publikums kritisieren wollte, wird nicht hon-
linglich deutlich. In dem bereits erwiahnten Kapitel tiber die deut-
sche Kunst in Rom beklagt er jedenfalls die dort zu beobachtende
Verflachung der Malerei (III,252). Andererseits bedenkt er die
fiihrenden Genremaler mit groem Lob und rdumt dieser Gattung
ihre volle Daseinsberechtigung ein. Die Begriffe "Mode< und >herr-
schender Geschmack< begegnen ohne Abwertung bei der allge-
meinen Charakterisierung der Genremalerei im Zusammenhang
mit der Besprechung der Diisseldorfer Malerei. Ein Gemélde wie
Adolf Schrédters »)Don Quichote, den Amadis lesend< von 1834 ist
trotz der darin enthaltenen Verspottung gedankenbefrachteter Dar-
stellungen aus der mittelalterlichen Geschichte ausfiihrlich gewiir-
digt. Obgleich Raczynski zwischen der Geschichtsmalerei und der
Genremalerei Ubergiinge sieht — so steht fiir ihn Theodor Hilde-
brandt mit einem Teil seines Oeuvres zwischen beiden Gattungen,
unterscheidet er scharf zwischen den fiir die einzelnen Gattungen
geltenden Regeln: »In keinem Falle ist es der Geschichte erlaubt,
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gemein oder spaBhaft zu sein; und das Genre muf3 vor allem sich
hiiten, abgeschmackt und langweilig zu sein« (I, 209, 210). Deut-
licher spricht Raczyriski seine Warnungen vor Fehlern auf dem
Gebiet der technischen Durchfithrung aus. Kiithnheit des Pinsel-
strichs und »kecker Farbauftrag« sind ihm ein zweifelhaftes Lob
(I, 24). Er sieht in diesen malerischen Methoden Mangel an Aus-
dauer, Hochmut, Ungeduld und »Abscheu vor jeglichem Zwang
und Zaume (I, 6). Er bemerkt nicht, dal Verzicht auf zeichnerische
Prizision den Zweck haben kann, subtile seelische Qualititen zu er-
fassen, sondern denkt hier nur an Zurschaustellung malerischer
Bravour auf Kosten gedanklicher Substanz. Mit Zuriickhaltung be-
urteilt er daher die venezianische Schule, kritisiert Tizian (I, 27) und
sicht mit Besorgnis einen Einflu der venezianischen Malerei auf
Schadow und seine Schule seit der Mitte der dreiBiger Jahre (III,
398f.). Mit Befremden stellt er auch fest, dal die Miinchner Aka-
demie, die er im iibrigen lobt, »iibereingekommen sei, vor dem
Talente des Rubens groBe Ehrfurcht zu hegen«. Er verkennt »in
seinen zahllosen Hervorbringungen keineswegs ein kithnes und
fruchtbares Genie, und ein hervorragendes Talent der Composition;
aber der meiste Teil seiner Werke scheint mit Nachlissigkeit, Uber-
treibung und Geschmacklosigkeit behaftet« (I, 517); Raczynski
mag auch hier mit einem Blick auf Frankreich und Belgien revolu-
tiondren Elan befiirchten, es entspricht der konservativen Haltung
des Grafen, wenn er demgegeniiber Gewissenhaftigkeit und Sorgfalt
in der Ausfithrung vorzieht (I, 30). Solche Urteile, mit denen er
Eigenschaften der deutschen Kunst des frithen 19.Jahrhunderts in
ihrem Wert erkennt, verstellen ihm keineswegs immer den Blick fiir
andere Qualitdten. So wiirdigt er die GroBe Blechens und gibt frei-
miitig zu, er habe den Maler lange nicht zu schitzen gewuBt.
Blechen besitze »die Gabe, in der Natur Wirkungen zu entdecken,
die vor ihm niemand darin spiirte, und von welchen die akademi-
schen Lehren nichts wissen; Wirkungen, deren tiefen Sinn die Mehr-
heit des Publikums nicht zu fassen vermag. Blechen hat neue Pfade
eingeschlagen, die ihn zur Bekanntschaft mit Geheimnissen gefiihrt
haben, welchen er durch die Art, wie er sie offenbart, einen ganz be-
sonderen Reiz verleiht« (111, 98). Hier liberwindet Raczynski den
Standpunkt des Naturalismus in der Landschaftsmalerei, ohne frei-
lich den eigentlichen Gehalt der Malerei Blechens zu erfassen. Der
Maler ist auch mit einem kleinen Bild in seiner Sammlung vertreten.

Das Einfiihlungsvermdgen, mit dem Raczynski Blechen wiirdigt,
liegt seinen Urteilen nicht immer zugrunde. Im allgemeinen beurteilt
er die Kunst — wie es der Zeit entsprach und in den Ausstellungs-
kritiken in der Regel zu lesen ist — vor allem vom gedanklichen Inhalt
her, seine Beschreibung wird genau, wo sich in der Darstellung von
Handlungen oder Zustédnden Ideen dullern, Formales als Ausdruck
eines Gehaltes erfaB3t er nur selten. Als ein Beispiel sei Raczynskis
Besprechung der von ihm besonders geschitzten >Caritas< von
Wilhelm Schadow (Abb. 2) zitiert: »Die Gestalt der Caritas ist eine
Eingebung des edelsten und liebenswiirdigsten Gemiiths. Die Stel-
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lung hat Einfalt und Adel; in der Gesichtsbildung malt sich die
reinste Liebe, und jenes siife Gefiihl der Ruhe und der Gliickselig-
keit, welches das Wohlthun begleitet. Die Kinder haben in ihren
Bewegungen viel Anmuth; das Fleisch ist mit einem Talent gemalt,
welches sehr wenig Kiinstler unserer Zeit erreichen« (I, 143). Diese
Bemerkungen sind nicht viel mehr als ein Lob, die Beschreibung
erfat nur den Gefiihlsausdruck. Mit keinem Wort erwihnt
Raczynski die Kompliziertheit der Komposition, auf die Schadow
groBe Sorgfalt verwendet hat, die libergreifenden Formzusammen-
hénge, die sich durch die Berithrungen und Bewegungen der Korper
ergeben, das Linienspiel der Umrisse und die Musikalitét des Falten-
wurfes. Er bemerkt auch nicht, dafl der Gedanke der Caritas hier auf
das schwirmerische Gliicksgefiihl einer Mutter angesichts der sie
umschmeichelnden Kinder reduziert ist8. Die Eleganz der Form und
die Virtuositit der Komposition tragen zu dieser Wirkung bei. Die
Harmonie, die das Bild ausstrahlt, beruht auf einer Idealisierung des
menschlichen Verhaltens, die nicht so sehr als das Allgemeine der
Allegorie sondern mehr als die Steigerung eines Portrits empfunden
wird und an eine gehobene gesellschaftliche Sphére denken laft.
Dem entspricht die Einbeziehung der Landschaft, die in ihrer Weise
die Vereinigung von Ideal und Natur zum Ausdruck bringt.

Die Rangordnung der deutschen Kiinstler, wie sie fiir Raczynski
bestand, 1Bt sich, soweit er sich nicht ausdriicklich dariiber aus-
spricht, aus der Lénge der ihnen gewidmeten Texte und an der Zahl
der Abbildungen ihrer Werke erkennen. In groB3en Ziigen deckt sich
seine Wertung mit der allgemeinen Meinung, wie sie an den zeit-
gendssischen Ausstellungskritiken abgelesen werden kann. Als die
drei fiihrenden Kiinstler Deutschlands sieht Raczynski Schadow,
Cornelius und Schinkel an, wobei er iiber Schinkel am wenigsten zu
sagen weiB, weil ihm die Architektur ferner lag als die Malerei. So
wird auBer Schinkel und seiner Schule fast nur noch die Architektur
in Miinchen besprochen. Schinkel als Maler wird in lediglich sechs
Zeilen abgehandelt, die nichts {iber den Gehalt seiner Landschafts-
darstellungen besagen. Sein Rang als Architekt ist jedoch mit dem
Satz gekennzeichnet: »Die Baukunst hat, durch Schinkels Genius,
eine sonst in Deutschland ginzlich unbekannte Hohe erreicht«
(I11, 15). Schinkel ist es, der durch seine Bauten Berlin als Kunststadt
auf die gleiche Ebene wie Miinchen und Diisseldorf gehoben hat,
deren Glanz auf der Pflege der Malerei beruht.

Schadow und Cornelius bewundert er nicht nur als Maler sondern
auch als Begriinder von Schulen, den einzigen, die es auler der
Davids in der neueren Zeit gibt. Angesichts der Aufgabe, Kunst und
kiinstlerische Bildung im Volk zu verbreiten, mufl Raczynski einer
Schule, die lehrbare Grundsitze besaB, groBen Wert beimessen. Im
Unterschied zu den Akademien, deren Existenz er als Schutz vor
»Schwirmerei< und »Willkiir< bejaht (IL, 514), denen er aber — am
Beispiel Miinchens ist das gesagt — den >belebenden schopferischen
Geistcabspricht, erhilt die Schule ihre Bedeutung von der Ausstrah-
lung eines iiberragenden Genies. Die von einem Gemeinschafts-
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gefiihl bestimmte Atmosphare der Friithzeit der Diisseldorfer Schule,
die sich bis zur Italienreise Schadows 1830/31 erhielt, wird voller
Wirme geschildert. Man muf sich diese Stimmung vergegenwarti-
gen, um den Wirklichkeitsgehalt in der Harmonie der Schadowschen
Kunst zu erfassen und sie nicht vorschnell als lebensfern zu ver-
urteilen.

Raczynski hat, begeistert von dieser Ubereinstimmung von Leben
und Kunst, vor den Zerfallserscheinungen der Diisseldorfer Schule
die Augen verschlossen. Auch in den erginzenden Bemerkungen zur
Diisseldorfer Schule im dritten Band, wo er Eindriicke seines dorti-
gen Aufenthaltes von 1838 wiedergibt, findet sich kein Hinweis auf
die Krise. Vielleicht hat er als Parteigédnger Schadows dessen Diffe-
renzen mit seinen Schiilern nicht sehen wollen, er ist jedoch so

objektiv, einen Antipoden Schadows wie Adolf Schrodter gebiihrend
zu wiirdigen, fiir Karl Friedrich Lessing begeistert er sich beinahe
ebenso wie fiir Schadow. Ebenso wie bei jenem sieht er auch
bei Lessing das Werk im Zusammenhang mit dem Charakter des
Kiinstlers.

Die Entfremdung zwischen Cornelius und Ludwig1. begann bald
nach dem Erscheinen des zweiten, Miinchen gewidmeten Bandes, in
dem Raczynski das Zusammenwirken des Konigs und Cornelius’
so iiberschwinglich gepriesen hat. So war er hier der Notwendigkeit
enthoben, dieses deutlichste Anzeichen einer tiefen Erschiitterung
der deutschen Kunst zu erwidhnen. Raczynski feiert damit eine
Epoche deutscher Kunst als vorbildlich und zukunftsweisend in dem
Moment, wo ihr Ende sich bereits ankiindigt. So wenig Raczynski
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Lessings Abweichungen von dem Ideal Schadows in seinen Konse-
quenzen erfalit, so wenig erkennt er auch die tiefe Kluft zwischen
Cornelius und Kaulbach, den er mit Lessing vergleicht. Er deutet
zwar die problematischen Seiten von Kaulbachs Charakter an, wenn
er ihn »argwohnisch, empfindlich, nicht frei von Stolz, leidenschaft-
lich, ruhmbegierig« nennt (I, 275), es tiberwiegen fiir ihn jedoch die
wertvollen Eigenschaften seines Wesens, und er ist von der GroBe
Kaulbachs als Kiinstler vollig iiberzeugt. Ein Bekenntnis zu ihm ist
auch der Auftrag, die »Hunnenschlacht«, das frithe Hauptwerk
Kaulbachs, zu einem Preis von 4000 Talern auszufithren. Der Graf
rithmt es mit den Worten: »Dieses Bild ist iiber jedes Lob erhaben,
und macht auf mich die Wirkung, als wire es das bedeutendste und
vollkommenste, was die Kunst jemals hervorgebracht hat« (I1,269).
Raczyniski tibersieht hier — was ihm an anderer Stelle bewul3t war —,
daB} der lineare zeichnerische Stil, wie er von Carstens eingefiihrt
worden war, zu einer mafBvollen Gestaltung verpflichtet und daf3
jede Ubersteigerung des szenischen Aufwandes auf Kosten des in-
haltlichen Gewichtes geht und ins Ornamentale ausufert.

Jungere Maler wie Andreas Achenbach oder Adolph Menzel, die
sich von den nazarenischen Idealen abkehren und sich unmittelbarer
am Sichtbaren orientieren, werden zwar behandelt, stehen aber doch
zu sehr am Beginn ihres Weges, als dal Raczynski hier verpflichtet
gewesen wire, die neueren Tendenzen eingehend zu behandeln.
Wie indes jiingere Kiinstler die Theorien Raczynskis iiberholen,
zeigt nichts so treffend wie Menzels bereits 1835 gezeichnetes Titel-
blattzu dem erst 1841 erschienenen dritten Band der Kunstgeschichte
(Abb. 3)°.

Menzel duBert sich in sieben durch Rankenwerk voneinander ab-
getrennten Bildern zur Geschichte der neueren deutschen Kunst.
Unten erscheint unter dem Wort>Natur¢, das mit einem Fragezeichen
versehen ist, rechts eine Allegorie der Religion, von der Efeuranken
ausgehen, links die der heldischen Dichtung in Gestalt eines die
Harfe spielenden Barden mit Eichenlaub, um die nationale Gesin-
nung zu kennzeichnen. Der Religion lauscht andéchtig eine Gruppe
nazarenischer Maler, unter denen man in einer knieenden Gestalt
mit gefalteten Handen tiber dem Zeichenpapier Overbeck erkennt.
Mit dem auf einer Efeuranke stehenden Maler eines monumentalen
Bildes ist vermutlich Cornelius gemeint, der damals gerade seinen
Karton fiir das »Jiingste Gericht<in der Ludwigskirche fertiggestellt
hatte, vielleicht ist der schwebende Engel links als Anspielung darauf
zu verstehen. Dem Barden horen die Diisseldorfer Maler zu, unter
denen man den Stehenden mit dem Schnauzbart wohl als Lessing
identifizieren kann. Hinter ihnen deuten Ritterriistungen die Vor-
liebe dieser Schule fiir Szenen aus dem deutschen Mittelalter an. Das
Eichenlaub verwandelt sich in Akanthus, um dariiber ein Feld zu
rahmen, das dem Klassizismus David’scher Pragung gewidmet ist.
Hier zeichnen Schiiler nach einer Statue des Mars, das Liktoren-
biindel und die Main de Justice nehmen ironisch auf den Wandel von
der Republik zum Kaiserreich Bezug. Dariiber hockt ein Chami-
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leon, das zu dem obersten Feld auf der linken Seite tiberleitet. Dieses
ist oben von gotischem MaBwerk abgeschlossen, das rechts aus
einem WeihrauchgefiB, links aus einem Bierseidel aufwéchst und in
der Mitte von einem von Flammen umgebenen Kreuz iiberschnitten
wird. Darunter sieht man einen in langem Gewand mit gesenktem
Haupt und betend emporgehobenen Hénden bergauf Gehenden
und neben ihm einen Mann mit nazarenischer Haartracht, der den
Kopf einer nachfolgenden Schar von Schiilern zuwendet und mit der
anderen Hand auf die Gestalt Diirers in der Mitte des Blattes oben
deutet. Ein Wegweiser zeigt, dal3 der Weg, der hier beschritten wird,
in die verkehrte Richtung fiithrt. Menzel meint mit den beiden Ge-
stalten vermutlich Wach und Begas, die zunichst in Paris studierten,
sich dann den Nazarenern anschlossen und nun zahlreiche Schiiler
ausbildeten. Das Chamileon spielt sowohl auf die politische Ent-
wicklung in Frankreich wie auf den Stil- und Gesinnungswandel von
Wach und Begas an. Diirer erscheint auf Wolken, eine Fackel in der
Rechten haltend, hinter ihm Peter Vischer, Lukas Cranach d. A. und
Hans Holbein d.J. Die im 19. Jahrhundert oft vorgenommene Stili-
sierung Diirers zu einer Christus ahnlichen Gestalt ist hier ironisch
zitiert10. Moglicherweise wollte Menzel mit der Komposition des
Ganzen auf Darstellungen des Jiingsten Gerichtes anspielen. In dem
Feld rechts oben steht Goethe in einer klassizistischen Rotunde, er
kehrt dem Apoll vom Belvedere, den ein Museumsdiener gerade mit
einem Feigenblatt versieht, den Riicken zu und weist ebenfalls auf
Diirer, wihrend im Vordergrund ein Maler damit beschiftigt ist,
Darstellungen der drei Grazien kopiernd zu multiplizieren. Das
Rankenwerk besteht hier aus Akanthus, aus dem gotisches Astwerk
herauswichst, tiber der Apollostatue erscheint eine Sonnenblume.
Die ganze Szene ist von einem Krebs bekront, der auch den deut-
schen Klassizismus als eine riickwirts gewandte Epoche bezeichnet.
Darunter erscheint das Rokoko, dem die Sympathie Menzels gilt.
Das Ornament wird in seinem Schillern zwischen Naturhaftem und
Kiinstlichem begriffen, die bekronende Faunsmaske ist Symbol da-
fiir ebenso wie die Venus von Medici, fiir die der Hut eines Pilzes zur
Krinoline wird. Die Hand mit dem Pinsel, die aus einer Blume her-
auswiéichst, ist ein Bekenntnis zum Wert handwerklicher Geschick-
lichkeit und zugleich zum malerischen Prinzip.

Im Titelblatt wird der Geist des von Raczynski verachteten fran-
zosischen und preuBischen Rokoko verherrlicht. Der in der Mitte
in fliissiger Handschrift hingeschriebene Titel des Bandes steht in
provokativem Widerspruch zu der tibrigen reprisentativen Gestal-
tung der Typographie. Ein letzter Affront, zwar nicht direkt gegen
Raczynski aber doch gegen die Kunstkritik, besteht in dem Kopf
eines Esels unter dem Kelch der Religion. Der Esel hilt eine Feder
in der Hand und schreibt, das Maul weit aufsperrend, in einem Buch,
auf dessen Deckel »Rezensent« steht.

Vielleicht war die verhéltnismaBig zuriickhaltende Beurteilung
Menzels im dritten Band als eine kleine Strafe fiir dieses Titelblatt
gemeint, aber es spricht doch fiir die GroBziigigkeit, vielleicht auch
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fiir die Unsicherheit Raczynskis, daB3 er einen solchen spottenden
Widerspruch gegen seine Vorstellungen duldete.

Recht bieder nimmt sich daneben das Titelblatt des im Text viel
ausfiihrlicher behandelten Adolf Schrodter zum ersten Band aus
(Abb. 4). Ein Engel umfingt die Personifikationen der Geschichte,
der Poesie, des Glaubens und eine Gestalt, die wohl als Sinnbild der
unschuldigen Natiirlichkeit gedeutet werden kann, die geistigen
Impulse, aus denen die bildende Kunst entsteht. Eine blithende
Distel links und eine Lilie rechts bezeichnen Fleill und reine Gesin-
nung als weitere Voraussetzungen. Die Figurengruppen, die sich in
den Ranken tummeln, veranschaulichen verschiedene Motive der
Genremalerei, der Doméne Schrédters. Vollends konventionell und
deckungsgleich mit den Anschauungen Raczyniskis ist schlieBlich das
Titelblatt von Kaulbach und Lddel zum zweiten Band, das neben
allegorischem Beiwerk die Statuen von Cornelius, Schadow, Thor-
waldsen und Schinkel zeigt.

Die Ansichten Raczynskis zur Kenntnis zu nehmen, kann in ver-
schiedener Hinsicht lehrreich sein. [hre Widerspriichlichkeit spiegelt
die zunehmende Unsicherheit des allgemeinen Geschmacks und
Kunsturteils séit etwa 1830 und kiindet den Stilpluralismus des
spateren 19.Jahrhunderts an. Die Personlichkeit des Grafen kann
Aufmerksamkeit erwecken fiir das Beispiel eines begeisterten
Sammlers des 19.Jahrhunderts, der wohl Grundsitzen folgte, diese
aber in seinem langen Leben mit dem Blick auf die neueste Kunst
weitgehend zu korrigieren bereit war. Als psychologischer Typus
konnte er auch mit Sammlern und Kunstschriftstellern des 20.Jahr-
hunderts verglichen werden; dabei wiirde sich zeigen, dal es neben
ihm kein zweites Beispiel gibt, wo Eifer und Anspruch des Sammelns
und des Publizierens auf eigene Kosten sich in dieser Weise die
Waage halten. Ahnliches gibt es nach Raczynski nur im 6ffentlichen
Sammelwesen.

Niitzlicher aber scheint es, sich zu vergegenwirtigen, wie sehr ein
keineswegs in Dogmen befangener Betrachter der zeitgendssischen
Kunstszene Vieles von dem iibersehen und unterschétzt hat, was
dem 20.Jahrhundert als die eigentliche Leistung der deutschen
Kunst dieser- Zeit erscheint. Es wire miilig, diese Unterschiede in
der Beurteilung lediglich als durch mangelnde Distanz zu erklarende
Irrtiimer auf Seiten der Zeitgenossen zu registrieren, oder gar das
Gliicksgefiihl des eigenen Besserwissens auszukosten, wie es bei der
Beschiftigung vor allem mit der Kunst der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts manchmal beliebt ist!!. Distanz vermittelt nicht
nur Uberblicke, sie 148t auch Einzelheiten iibersehen. Ausgehend
von der Einsicht, daB auch die moderne Betrachtungsweise der
Kunst des 19.Jahrhunderts durch zeitbedingte Wertvorstellungen
behindert ist, kann ein Vergleich mit Urteilen der Vergangenheit,
die durch andere Bedingungen beschriankt sind, den Horizont er-
weitern. Die Uberwindung des bloBen Geschmacksurteils zugunsten
eines Verstehens auch dessen, was dem eigenen Geschmack nicht
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entspricht, kann der Nutzen solcher urteilsgeschichtlicher Unter-
suchungen sein. Subjektives Urteil sucht eine Rechtfertigung fiir
vehementes Verdammen des ehemals Geschitzten oft in den
schopferischen Ideen der jeweiligen Gegenwart — Raczynski verfahrt
selber so, wenn er das 18.Jahrhundert aburteilt, aber das Schopfe-
rische sucht zusitzliche Kraft im Rausch und verzichtet auf Ge-
rechtigkeit. Raczynskisan Helldunkelkontrasten reiches Geschichts-
bild wirkt naiv neben Ferdinand Oliviers weisen Vorstellungen von
einer Kontinuitét in der Entwicklung der Kunst. Es ehrt Raczynski
freilich, wenn er diese ihm widersprechenden Ansichten mit Respekt
referiert: »Er [Olivier] ist der Meinung, daBl die Malerei niemals die
alten Uberlieferungen verliBt ohne Gefahr, in Ermangelung des
Fiihrers, zu Grunde zu gehen; er will, daB die Erfahrung der alten
Maler den neueren zu Gute komme; nach ihm ist eine neue Bahn
minder leicht und minder sicher zu durchlaufen, als eine bekannte«
(I1, 376). Auch Olivier war davon iiberzeugt, daf3 die deutsche Kunst
sich im frithen 19.Jahrhundert erneuert hat, aber seine Darstellung
von dieser Entwicklung im Gleichnis eines Baumes, wie es das
Zueignungsblatt zu den >Sieben Gegenden aus Salzburg und
Berchtesgadenc« zeigt, ist doch organischer und in seiner Einbettung
in religiose Empfindungen bescheidener.

Raczynskis Wertungen der deutschen Kunst von 1800 bis 1840 sind
auch in den folgenden Jahrzehnten im Wesentlichen anerkannt
worden!2. Am schnellsten noch verblate der Stern Wilhelm Scha-
dows; das herbe Urteil iber Wilhelm Kaulbach sprach Friedrich
Pecht 1879 aus!3. Revolutionierend in der Bewertung dieser Zeit
wirkte erst die Jahrhundertausstellung von 1906. Die Einseitigkeiten
dieser gewaltigen Ausstellungsleistung, die ihre Inspiration vom
Geist des Impressionismus nicht verleugnen konnte, wurden schon
frither bemerkt, z. B. von Karl Koetschau in seiner >Rheinischen
Malerei der Biedermeierzeit« (1926); die allgemeine Vorstellung von
der Malerei der Epoche, wie unsere Museen sie spiegeln, blieb den-
noch bis heute von den Wertsetzungen dieser Ausstellung geprigt.
Eine Reihe von Kiinstlern, die Raczyriski nicht oder nur sehr fliichtig
erwdahnt hat, gelangten auf der Jahrhundertausstellung zu neuem
Ansehen. Dabei muf3 bedacht werden, daB3 aus dem Zeitraum, den
Raczynski behandelt, immerhin an die 200 Kiinstler auf der Aus-
stellung vertreten waren. Dieser Zahl stehen die etwa 9oo Maler
gegeniiber, von denen Raczynski Notiz genommen hat und von
denen ein sehr groBer Teil gewiB zurecht unberticksichtigt geblieben
ist. Folgende wichtigere Maler, die auf der Jahrhundertausstellung
zum Teil mit relativ vielen Bildern gezeigt wurden, hat Raczynski
iibersehen: Louis Asher (1), Caroline Bardua (1), Wilhelm Briicke
(3), Carl Gustav Carus (2), Sophus Claudius (1), Johann Georg v.
Edlinger (1), Christian Friedrich Gille (2), Friedrich Karl Groeger (3),
Joseph Hauber (3), Georg Wilhelm Issel (7), Viktor Emil Janssen (2),
Georg Friedrich Kersting (8), Ernst Ferdinand Oehme (1), Julius
Oldach (12), Johann Baptist Pflug (4), Anton Radl (1), Ferdinand



von Rayski (2), Theodor Rehbenitz (1), Karl Spitzweg (33), Franz
Seraph Stirnbrand (1). Rayski und Spitzweg hitte Raczynski in
ihren Anfingen kennen lernen konnen. Nicht ihrer Bedeutung ent-
sprechend sind besonders Johann Christian Dahl (22), Caspar David
Friedrich (37), Eduard Gaertner (12), Anton Graff (22), Johann
Erdmann Hummel (7), Wilhelm von Kobell (17), Ludwig Richter (5),
Karl Friedrich Schinkel als Maler (5), Ferdinand Georg Wald-
miiller (36) und Friedrich Wasmann (32) gewiirdigt. Die Zahl der
Gemiilde, mit der diese Kiinstler auf der Jahrhundertausstellung
vertreten waren, ist allerdings auch kein zuverldssiger Gradmesser
ihrer Bedeutung, wie beispielsweise das Verhéltnis der 32 gezeigten
Bilder Wasmanns zu den 5 von Richter beweist. Aus dieser Ubersicht
ergibt sich bei Raczynski eine Unterbewertung vor allem Hamburgs
und Dresdens, die durch seine Vorstellung von Diisseldorf und
Miinchen als Zentren der zeitgendssischen Malerei in Deutschland
und im Zusammenhang damit auch durch die hohe Bewertung der
Historienmalerei bedingt ist. Besonders Landschafts- und Bildnis-
maler hat er verkannt. Die Verbindung von Wahrhaftigkeit und
freundschaftlicher Sympathie, die von Anton Graff bis zur Mitte des
19.Jahrhunderts hin viele deutsche Bildnisse als Dokumente einer
vorbildlichen Humanitit kennzeichnet, hat Raczynski — der das
Herz tiber den Geist stellt (I, 31) — kaum als etwas Rithmenswertes
bemerkt. Seine Sicht der neueren deutschen Kunst war wohl zu sehr
von Vorstellungen einer kulturpolitischen Mission und einer sich in
Schulen manifestierenden Einheit bestimmt, um unbefangen genug
die Einzelleistungen in ihrem menschlichen Tiefgang zu erfassen.
Raczyniskis Bild vom groBen Kiinstler ist dem des grofen Staats-
mannes nachgeformt, die Wirkung des Kiinstlers beruht auf er-
ziehenden und bildenden Ideen, die tiber den rein kiinstlerischen
Bereich hinausgehen. Mit Schinkel und Cornelius standen ihm
iberzeugende Beispiele dieses Kiinstlertyps vor Augen, insbesondere
war er von dem Zusammenwirken von Ludwig 1. und Cornelius be-
eindruckt. Indem Raczynski — gewil beeinflut durch seine katho-
lische Konfession, seine aristokratische Herkunft und seine poli-
tische Téatigkeit — die politische Zweckbestimmung der Kunst
betonte, libersah er zugleich ihre Bedeutung als Ausdruck des
Individuums und als Versuch, unbewiltigte menschliche Problematik
des Einzelnen zu l6sen. Religioses in der Kunst konnte er nur wahr-
nehmen, soweit es mit den Lehren der Kirche tibereinstimmte.
Das wiedererwachte Verstandnis fiir den Barock, besonders fiir
Rembrandt, ist neben dem Impressionismus eine wichtige Voraus-
setzung fiir die Umwertung, die sich in der Jahrhundertausstellung
abzeichnet. Damit geht jedoch zugleich der Blick fiir die Qualitdten
verloren, die Raczynski und seinen Zeitgenossen wichtig waren. Von
den 26 Gemalden, die der Graf in seinem Tafelband abgebildet hat,
sind nur Schicks >Apollo unter den Hirten¢, Overbecks »Sieben ma-
gere Jahrecund Veits>Sieben fette Jahre¢, also Werke aus der Epoche
der Frithromantik, auf der Jahrhundertausstellung gezeigt worden.
Die Diisseldorfer, Miinchner und Berliner Historienmalerei zwi-

schen 1820 und 1830 war — mit Ausnahme der Skizze zu Bendemanns
>Trauernde Juden< und zwei kleinformatigen Bildern Rethels —
tiberhaupt nicht vertreten: Schadow, Hiibner, Hildebrandt, Begas,
Wach und Kaulbach wurden nur als Bildnismaler, Lessing mit zwei
Beispielen nur als Landschaftsmaler vorgestellt, andere wichtige
Historienmaler iibergangen : Wilhelm Camphausen, Eduard Daege,
ErnstDeger, Adam Eberle—den Raczynski besonders hochschitzte -,
Carl Eggers, Maria Ellenrieder, Jakob Gotzenberger, Ferdinand
Hartmann, Augustv. K16ber, Christian Kohler, Karl Wilhelm Kolbe
d.J., Johann Heinrich Karl Kretschmar, Leopold Kupelwieser,
Johann Peter Langer, Friedrich Matthéi, Heinrich Miicke, Theobald
von Oer, Hermann Pliddemann, die Briider Riepenhausen, Karl
Schorn, Eduard Steinbriick, Hermann Stilke, Eberhard Wichter
und Joseph Wintergerst. Unter den Genremalern vermift man be-
sonders Jakob Becker, Ludwig Elsholtz, August Krafft, Johann
Georg Meyer von Bremen und Eduard Pistorius.

Die Liicken unter den Landschafts- und Bildnismalern sind zwar
nicht weniger zahlreich, hier ist jedoch nicht in gleicher Weise das
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4 A. Schrodter, Titelblatt zum ersten Band der »Geschichte der neueren
deutschen Kunst¢, 1835 (franzosische Ausgabe)
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Bemiihen zu beobachten, durch Weglassen das tiberkommene Bild
der romantischen Kunst zu korrigieren ; die Landschaftsmalerei und
das Bildnis dominierten auf der Jahrhundertausstellung, die Schulen
von Schadow und Cornelius waren zugunsten der Hamburger und
der Dresdner Kunst in den Hintergrund gedriangt, die Malerei der
ersten beiden Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts wurde hoher bewertet
als die der folgenden.

Das sind in groben Umrissen die Unterschiede zwischen dem von
der Jahrhundertausstellung und dem von Raczynskis Werk ver-
mittelten Bild der Epoche von 1800 bis 1840. Man kann diese beiden
Darstellungen extrem verschieden nennen, dabei sind die Initiatoren
der Ausstellung, vor allem Hugo von Tschudi, Woldemar von Seid-
litz, Alfred Lichtwark und Karl Woermann im Prinzip so verfahren,
wie Raczynski empfohlen hat: sie haben sich ihrem Geschmack an-
vertraut! Thr Verdienst, bedeutende Kiinstler wie Friedrich und
Runge wieder bekannt gemacht zu haben, ist unbestreitbar, aber ihr
Bild von der Epoche, so eindringlich es auch auf das Publikum ge-
wirkt hat, war doch ein verzerrtes, weil beabsichtigt war, die Epoche
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sympathisch erscheinen zu lassen, nicht aber ihre schwer verstind-
lich gewordenen Leistungen wieder vor Augen zu fiihren.
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