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Ein Blick für das Volk.  
Jochen Meister  

Mit  der I nterpretat ion eines Gem äldes 
beginnt  dieser Essay zur Zeitschrift  „Die 
Kunst  für Alle“ , m it  einer ebensolchen 
Interpretat ion endet  er. Zwischen beiden 
Gem älden liegt  ein Zeit raum  von 61 Jah-
ren, 1889 bis 1940, der sich im  Wesent -
lichen m it  dem  Erscheinen der Zeitschrift  
deckt . 
Deutschland, das in „Die Kunst  für Alle“  
eine große Rolle spielt , veränderte sich 
in dieser Zeit  polit isch und gesellschaft -
lich von Kaiserreich zu Republik und Dik-
tatur. Es veränderte sich technologisch, 
etwa in Kom m unikat ion und Infrast ruk-
tur. Aber was war eigent lich Deutsch-
land? Die Debat ten um  das, was deutsch 
sei und darum , wie sich das deutsche 
Volk definiere, wurden in der Zeitschrift  
aufgegriffen und m it  Debat ten um  Kunst  
eng verknüpft . Aus der Ferne wirken 
diese Debat ten um  das „Völkische“  wie 
ein vorgezeichneter Weg in die nat ional-
sozialist ische Rassenideologie – doch ist  
es nicht  so einfach, am  speziellen, eng 
gefassten Beispiel von „Die Kunst  für 
Alle“  fatale Kont inuitäten zwischen Kai-
serreich und „Drit tem  Reich“  festzustel-
len. Dem  Bild, das Adolf Hit ler in seinen 
Reden zur Kunst -  und Kulturpolit ik von 
einer nat ionalsozialist ischen deutschen 
Kunst  – und m ehr noch ihrem  Gegenteil 
– entwirft , entsprach „Die Kunst  für Alle“  
von 1937 viel weniger als „Die Kunst  für 
Alle“  von 1885. 
Oft  wirkt  es so, als hät te Friedrich Pecht  
(1814-1903) , der Herausgeber und wich-
t igste Autor der ersten Jahrgänge, den 
Vorstellungen Hit lers eine Blaupause 
geliefert . Doch nach einem  nat ionalist i-
schen und rassist ischen Anfang gibt  es 
im  20. Jahrhundert , wie ich zeigen wer-
de, in dieser Zeitschrift  eine teils wider-
sprüchliche Meinungsvielfalt ;  die Zwi-
schentöne und das verm eint lich „Unpoli-
t ische“  überwiegen. Eine dam als radikale 
Moderne, eine ungegenständliche Kunst  
zum  Beispiel, kom m t  jedoch kaum  vor;  
sie wird in den 20er und 30er Jahren 
weitgehend ausgeblendet . Nicht  die Er-
ziehung zum  Verständnis für scheinbar 
Unverständliches, sondern das Auswäh-

len von dem , was als „Kunst  für Alle“  
verstanden werden konnte, steht  als 
Anliegen im  Mit telpunkt . I n diesem  
selbstgesetzten Rahm en konnte m an 
sich durchaus als „m odern“  em pfinden, 
wenn m an in den 30er Jahren die 
Münchner „Neue Secession“  präsent ierte. 
Der Titel „Ein Blick für das Volk“  ist  
zugleich ein Wortspiel. Zum  einen wird 
das Volk in den Blick genom m en vom  
Maler, der sein Mot iv j edoch nicht  frei 
von gesellschaft lichen Zusam m enhängen 
findet  und gestaltet . Zum  anderen liefert  
dieser Blick des Malers wiederum  selbst  
einen Blick für das Volk, näm lich zu-
nächst  für das Kunstpublikum  auf den 
Ausstellungen und in den Buchhandlun-
gen. I hm  wird durch die Malerei eine 
Darstellung präsent iert , die best im m te 
Ideen unterstützt  oder verwirft . I n der 
Definit ion von Stefan Germ er werde ich 
m ich auf das „System  der Bilder“  und 
nicht  auf das der Kunstwerke einlaßen. 
 
Vgl. Germers Bemerkungen zur „Spaltung des 
visuellen Feldes“ in:  Bilder der Macht  -  Macht  der 
Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. 
Jahrhunderts. Hrsg. von Stefan Germer und Micha-
el F. Zimmermann, München 1997, S. 33 
 
Zunächst  untersuche ich das 1889 auf 
der Münchner Jahresausstellung im  
Glaspalast  gezeigte und dann für die 
Neue Pinakothek erworbene Gem älde 
„Kränzchen (Affen als Kunst r ichter) “ von 
Gabriel Max. Am  Ende widm e ich m ich 
dem  Gem älde „Die Kunstzeitschrift “ von 
Udo Wendel. Es wurde 1940 auf der 
„Großen Deutschen Kunstausstellung“ 
gezeigt  und dort  von Adolf Hit ler ge-
kauft , blieb dann aber bis in unsere Tage 
in Depots und war erst  m it  dem  einset -
zenden Interesse für das Them a nat io-
nalsozialist ische Kunst  zu sehen. Im  Be-
sitz der Bundesrepublik Deutschlands, 
wird es heute im  Deutschen Historischen 
Museum  in Berlin aufbewahrt . 
Beide Gem älde haben direkt  nichts m it -
einander zu tun, Wendel bezieht  sich 
nicht  auf den 60 Jahre früheren Max. 
Das Mot iv j edoch fordert  eine Zusam -
m enführung der Bilder heraus. Auf bei-
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den Bildern ist  Publikum  in Kunstbe-
t rachtung gezeigt , obgleich es sich um  
sehr unterschiedliches Publikum  und 
sehr unterschiedliche Kunst  handelt  und 
zudem  bei Wendel genau genom m en 
nicht  die Kunst , sondern ihre Reproduk-
t ion bet rachtet  wird. 
Gem einsam  ist  beiden Bildern noch et -
was anderes:  Sie sind beliebte I llust rat i-
onen zu Texten, die sich nicht  m it  den 
Werken selbst  ( zu Wendel gibt  es kaum  
Literatur, geschweige denn eine Bildm o-
nografie) , sondern m it  zeitgeschicht li-
chen Aspekten auseinandersetzen. Max‘  
Gem älde ist  im  Kontext  der „Kunststadt  
München“ ein gerne verwendetes Mot iv, 
bei Wendel ist  es die Darstellung eines 
Medium s, der repräsentat iven NS-
Kunstzeitschrift  „Die Kunst  im  Drit ten 
Reich“, die das Gem älde entsprechend 
at t rakt iv im  Zusam m enhang m it  nat io-
nalsozialist ischer Kunstpolit ik m acht . 
I nteressant  ist  auch der relat iv geringe 
heut ige Bekanntheitsgrad der Urheber 
beider Werke, wobei es hier deut liche 
Unterschiede gibt :  Während Gabriel Max 
(der 1900 in den persönlichen Adel er-
hoben wurde und sich „Rit ter von Max“ 
nennen durfte)  vor 1900 einer der be-
liebtesten Maler in Deutschland war, hat -
te Wendel zu Lebzeiten nie eine auch nur 
annähernd vergleichbare Popularität  er-
reicht . Im  Gegenteil:  Er schien zu Leb-
zeiten unbekannt . Die spärlichen Anga-
ben zu seiner Biografie besagen, dass er 
Schüler des von Göring protegierten 
Werner Peiner war und als 39jähriger bei 
Kriegsende „ im  Sauerland verm isst “ ge-
m eldet  wurde. Eine kurze Biografie Wen-
dels findet  sich im  Katalog zur Ausstel-
lung „Die Dreissiger Jahre. Schauplatz 
Deutschland“, herausgegeben vom  Haus 
der Kunst , München, Köln 1977, S. 217, 
wo „Die Kunstzeitschrift “ zu sehen war. 
Bei Max bricht  der Ruhm  nach der Jahr-
hundertwende jäh ab. Die Beschäft igung 
m it  diesem  Künst ler wird im  weiteren 
Verlauf des 20. Jahrhunderts eine spe-
zielle Nische besetzen, die m it  dem  Inte-
resse des Malers am  Spir it ism us und der 
sogenannten „Seelenm alerei“ zusam -
m enhängt . Der Münchner Künst ler Jo-
hannes Muggenthaler hat  ein Ausstel-
lungsbuch über Max gem acht , in dem  
sich Aufsätze und viel Bildm aterial fin-

den:  Der Geister Bahnen. Eine Ausstel-
lung zu Ehren von Gabriel v. Max, 1840-
1915, München, 1988. 
 

 
 
Abb. Gabriel von Max, Kränzchen (Affen als Kunst -
r ichter) , um  1889, Öl auf Leinwand, 84,5 x 107,5 
cm , München, Bayer ische Staatsgemäldesammlun-
gen, Neue Pinakothek (Foto BStGS)  
 
I n der Zeitschrift  „Die Kunst  für Alle“ 
waren beide Gem älde nicht  abgebildet . 
Während Wendel j edoch nicht  einm al 
Erwähnung findet , gibt  es eine recht  aus-
führliche Beschreibung von Max´  Werk 
durch den Herausgeber und Begründer 
von „Die Kunst  für Alle“, Friedrich Pecht :  
„Den Übergang zu den Phantasiestücken 
bildet  dann ein höchst  m eisterhaftes 
Capriccio von Gabriel Max, das eine Af-
fenversam m lung in kunstkrit ischer Be-
t rachtung eines eben ausgepackten gro-
ßen Bildes darstellt , einem  Meisterwerk, 
von dem  der Beschauer freilich nur den 
Rahm en und den hinten aufgeklebten 
Zet tel zu sehen bekom m t , der ihn be-
lehrt , daß es Tristan und I solde darstelle 
und 200.000 Mark koste. Natürlich ge-
nügt  letzteres vollkom m en, um  das auf 
der Bilderkiste eng zusam m engedrängt  
sitzende kunst freundliche Publikum  – 
denn über dieses wollte sich der Maler 
offenbar lust ig m achen – m it  staunender 
Bewunderung zu erfüllen. Wie aber diese 
Affen und Äffinnen dargestellt  sind, das 
könnte alle Tierm aler schwarz vor Neid 
werden lassen, der seelige Landseer hat  
nie besseres von Seelenm alerei geliefert . 
Die ganze Stufenleiter der Em pfindun-
gen, von der t iefen sent im entalen Rüh-
rung einer schönen Seele in sehr ge-
drückter sozialer Stellung bis zum  stolz 
herablassenden Beifall eines vornehm en 
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Kunstkenners, vom  stum pfsinnigen An-
glotzen der Mehrheit  bis zum  entzückten 
Zungenschnalzen eines Kunstenthusias-
ten, sind m it  urkom ischer Bosheit  ge-
schildert . Wenn Max einm al keine ge-
quälten Frauenzim m er m ehr findet , so 
braucht  er sich offenbar nur der Tierm a-
lerei zuzuwenden, um  der Unsterblichkeit  
sicher zu sein.“ 
 
Diese Passage, die Pecht  in seinem  Art i-
kel über die erste Münchner Jahres-
Ausstellung 1889 unter der Rubrik „Die 
Sit tenbilder“ im  Septem ber 1989 veröf-
fent licht , ist  voller aufschlußreicher Hin-
weise über den Zusam m enhang, in dem  
Pecht  das Kunstwerk von Max sieht . 
Während er zum  Schluß eine ironische 
Spitze gegen Max´  äußerst  populäre 
Frauendarstellungen m it  Titeln wie 
„Astarte“, „ I solde“, „Faust ina“ oder 
handlungsorient ierter auch „Die Kinds-
m örderin“, „Ein Vaterunser“ etc. setzt , 
würdigt  er die Tierm alerei von Max als 
„Seelenm alerei“, also als Darstellung von 
Eigenschaften, die über das bloß Physi-
sche der Subjekte hinausgehen. So in-
terpret iert  Pecht  das Bild auch nicht  als 
Karikatur, sondern als Capriccio, als eine 
künst lerische Laune, die Max das Publi-
kum  in Form  von Affen darstellen und 
diesen Affen „die ganze Stufenleiter der 
Em pfindungen“ einm alen lässt . Die Kate-
gorien, die nun folgen, m achen die Kli-
schees von Ausstellungsbesuchern im  
Glaspalast  deut lich – und polarisieren 
m it  einem  guten Schuß Sozialrom ant ik 
zwischen arm  und reich (schön, aber in 
gedrückter sozialer Stellung versus stolz, 
herablassend und vornehm )  sowie Masse 
und Elite (stum pfsinniges Anglotzen der 
Mehrheit  versus Kunstenthusiast ) . Dass 
Max hier alle diese Träger von „Em pfin-
dungen“ im  Um gang m it  einem  Kunst -
werk in Form  einer Affenhorde auf einer 
Kiste versam m elt , scheint  von „urkom i-
scher Bosheit “, denn die polarisierende 
Trennung verschiedener Kunstbet rach-
tungsarten wird aufgehoben und das 
Individuelle zum  Gegenstand eines 
Gruppenbildes gem acht , das scheinbar 
die klassische Form  gedankenlosen 
„Nachäffens“ vorführt . Ob dem  die Inten-
t ion des Malers wirklich entspricht , sei 
dahingestellt , da aus seinen Äußerungen 

über Affen, m it  denen Max sich sehr gut  
auskannte und von denen er sich eine 
Menagerie hielt , ein hohes Interesse an 
den Prim aten und gleichzeit ig ein m i-
santhrophischer Zug herausgelesen wer-
den kann. Einm al schreibt  er vom  „Pavi-
anleben der Menschheit “, während die in 
Freiheit  lebenden Tiere m it  dem  „Adels-
brief ‚Nicht lügner’“ ausgestat tet  seien. 
 
Max hat  als Vor lage für das Gemälde Fotografien 
von toten Affen aus seiner Menagerie benutzt , die 
er in entsprechenden Posen drapierte. Diese Fotos 
sowie die auf lose Blät ter  geschr iebenen Äußerun-
gen befinden sich im  Nachlaß von Max im  Archiv 
für  Bildende Kunst  im  Germanischen Nat ionalmu-
seum in Nürnberg, der von m ir  1997 eingesehen 
wurde 
 
Wie auch im m er:  Die m anchm al zu le-
sende Interpretat ion, dass Max sich hier 
den Berufsstand der Kunstkrit iker vorge-
knöpft  hät te, ihn karikiert  und verspot -
tet , ist  angesichts der nachvollziehbaren 
zeitgenössichen Beschreibung von Pecht  
j edenfalls zu korrigieren:  Es geht  nicht  
um  die professionellen Krit iker, zu denen 
Pecht  selbst  gehörte, es geht  hier um  
das Publikum  als solches – was sich üb-
rigens auch am  Titel zeigt . Während die 
Neue Pinakothek das Werk m it  „Affen als 
Kunst r ichter-Collegium “ (seit  dem  Kata-
log von 1894) , später dann nur „Affen 
als Kunst r ichter“ bet itelte, wobei dieser 
Titel j a genau genom m en auch nicht  ex-
klusiv für die berufsm äßigen Krit iker 
steht , hat  Max sein Bild selbst  etwas an-
ders benannt . Links unten im  Bild ist  
unter der Signatur der Schrift zug 
„Kränzchen“ zu lesen. Dam it  wird das 
Am ateurhafte des Publikum s, sozusagen 
die Riege der „Sonntagskrit iker“, die 
Pecht  kolport iert , bestät igt . 
 
Doch dam it  nicht  genug. Wir sehen 
nicht , was die Affen sehen – und was in 
ihnen die „Em pfindungen“ auslöst . Das 
ist  m ehr als ein Bildwitz. Pecht  nun war 
neugierig genug, dass ihm  sofort  der 
Clou des Max´ schen Bildes aufgefallen 
ist  und er das Entscheidende, das sich 
flücht igen Blicken entzieht , entdeckt  hat  
– auf Abbildungen ist  es kaum  auszum a-
chen. Max zeigt  uns zwar nicht  das ge-
m alte Meisterwerk in einem  prächt igen 
Goldrahm en;  er zeigt  uns jedoch – einen 
Aufkleber. Auf dem  kleinen aufgeklebten 
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Papierzet tel sind in j eder Zeile Anspie-
lungen zu finden, er ist  der Schlüssel 
zum  Bildinhalt . 
 

 
 
Abb. Gabriel von Max, Kränzchen (Affen als Kunst -
r ichter) , Detail des Zet tels, um  90 Grad im  Uhrzei-
gersinn gedreht  (Foto J.M.)  
 
Auf diesem  Aufkleber ist , halb von einem  
zurückgezogenen Tuch verdeckt , der 
Titel und die Technik des Werkes ge-
nannt , darüber unverdeckt  eine Num m er 
und darunter ebenfalls vollständig der 
Preis beziehungsweise „Werth“ des Ge-
m äldes. Etwas Entscheidendes bleibt  
vom  Tuch verdeckt  und wird also nicht  
verraten:  der Nam e des Malers. Zu lesen 
ist , dass es sich um  ein „Öhlgem älde 
von…“ handle, und die behäbige und 
altertüm elnde Schreibweise m it  h irr i-
t iert . Handelt  es sich um  ein altes Ge-
m älde, oder ist  es ein neues Werk? Der 
ext ravagante Rahm en, wie er übrigens 
für Werke von Böcklin verwendet  wurde, 
spricht  für ein zeitgenössisches Gem älde. 
 
Vgl. Eva Mendgen, Pat inated or Burnished. Picture 
and Frame in the work of Lenbach and Arnold 
Böcklin in:  Ausstellungskatalog Amsterdam, Wien 
1995:  I n perfect  harmony. Picture and Frame 1850 
– 1920, Zwolle 1995, S. 40. Herzlichen Dank an 
Renate Poggendorf für  Hinweise dazu 
 
Mit  der Num m er am  Anfang, vielleicht  
einer I nventar-Num m er, erlaubt  sich 
Max eine Anspielung, die zunächst  auf 
das Them a des Bildes – wir lesen zwar 
nur „Tristan und …“, ergänzen aber au-
tom at isch zu „Tristan und I solde“ – zu-
rückzuführen ist :  Die t ragische, fatale 
Liebesgeschichte steht  unter der Num -
m er 13, der Unglückszahl. Sie kann sich 
zum  einen auf das Liebestod-Them a be-
ziehen. Zum  anderen war Max ein Schü-
ler Carl von Pilotys. Von dessen histori-
schem  Mot ivapparat  hat te er sich aber 
recht  schnell ent fernt . Die Mot ive des 
1886 verstorbenen Piloty wurden schon 

zu dessen Lebzeiten als „Unglücksm ale-
rei“ persifliert . 
 
Eine Anekdote des Schr iftstellers Felix Dahn dazu 
findet  sich in:  Kunsturteile des 19. Jahrhunderts. 
Zeugnisse, Manifeste, Kr it iken zur Münchner Male-
rei, hrsg. von Heidi C. Ebertshäuser, München 
1983, S. 119 
 
Max hat te j a selbst  m it  solcher „Un-
glücksm alerei“ begonnen, näm lich m it  
dem  Them a des Richard Löwenherz an 
der Leiche seines Vaters. Seinen Durch-
bruch hat te er m it  einer gekreuzigten 
Jungfrau, es folgten diverse christ liche 
Märtyrerinnen in oder unter röm ischen 
Arenen. Aber das war keine Historienm a-
lerei, sondern Malerei m it  historischem  
Am biente. Das Interesse galt  nicht  der 
Geschichte, sondern der psychischen 
Dim ension des Ereignisses, wie bei der 
Darstellung der st igm at isierten Katharina 
Em m erich, heute in der Neuen Pinako-
thek, einer historischen Gestalt , die von 
Max zu einem  Manifest  des Hereinragens 
der unsichtbaren in die sichtbare Welt  
gestaltet  wurde, worauf ein lateinischer 
Vers am  oberen Bildrand hinweist . 
Mit  dem  Them a „Tristan und I solde“ ver-
binden wir sofort  Richard Wagner, der 
den Stoff in seinem  1865 am  Königlichen 
Hof-  und Nat ionaltheater in München 
uraufgeführten Musikdram a verarbeitet  
hat . Es geht  also zugleich um  den Kom -
plex Wagner und München. Hier sind alle 
I ngredienzen vorhanden, die sich auf 
dem  Feld der bildenden Kunst  seit  1869 
auch im  Glaspalast  finden lassen:  Kunst , 
Geld, Polit ik und Volk, das als 
„stum pfsinnige Masse“ (Pecht ) , vulgo 
Pöbel und speziell „Schaupöbel“ auf-
taucht , zu dem  aber auch die Elite der 
Kenner und Enthusiasten gehört  und an 
deren Spitze die „Volksvert reter“ im  
Landtag, das Kabinet t  und der Regent  
stehen. Die „Volksvert reter“ setzten im  
Fall Wagners dessen Weggang aus Mün-
chen im  Dezem ber des Prem ierenjahres 
von „Tristan und I solde“ um  des Geldes 
Willen durch, so jedenfalls die landläufi-
ge Meinung. 
 
Vgl. Ausstellungskatalog München 2003, Wagners 
Welten. Hrsg. von Jürgen Kolbe im  Auft rag des 
Stadtmuseums München, Wolfratshausen 2003, 
insbesondere S. 18. Zum Begriff „Schaupöbel“ vgl. 
Beth I rwin Lewis, Art  for  all? The Collision of 
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Modern Art  and the Public in Late-nineteenth-
century Germany, Pr inceton, N.J. 2003, passim  
 
Plötzlich wird das Bild von Max tatsäch-
lich sehr „m ünchnerisch“ (auf der Trans-
portkiste, auf der die Affen hocken, ist  
als Zielort  auch „München“ zu lesen) . Bei 
einer entscheidenden Inform at ion zu 
dem  „unbekannten Meisterwerk“ hat  sich 
Friedrich Pecht  allerdings vertan. Auf 
dem  Klebezet tel steht  als letzte Zeile:  
„Werth:  100.000 Mark“. Wieder ist  die 
Schreibweise altm odisch, kanzleihaft , 
wicht igtuerisch. Pechts Angabe, dass das 
Gem älde 200.000 Mark koste, ist  offen-
sicht lich falsch. Die Bem erkung:  „Natür-
lich genügt  letzteres vollkom m en, um  
das auf der Bilderkiste eng zusam m en-
gedrängt  sitzende kunst freundliche Pub-
likum  (…)  m it  staunender Bewunderung 
zu erfüllen“, ist  hingegen auch bei einer 
Halbierung der Sum m e sicher 
gerecht fert igt . Denn auch 
einhundertausend Mark waren 1889 ein 
Preis, der eigent lich nicht  für ein 
Gem älde dieser Kategorie gezahlt  wurde. 
Der Durchschnit tspreis eines verkauften 
Gem äldes auf der Ersten 
Jahresausstellung 1889 bet rug 1.843 
Mark. Das „Kränzchen“ selbst  wurde in 
diesem  Jahr für 11.000 Mark erworben, 
ein „pat r iot isches“ Gem älde wie Arthur 
Kam pfs „Aufbahrung der Leiche Wilhelm s 
I . im  Dom  zu Berlin“ (s. den Katalogteil 
von „Ein Blick für das Volk. Die Kunst  für 
Alle“)  war ein Jahr darauf für 3.500 Mark 
zu bekom m en. Der teuerste 
Staatsankauf im  Königreich Bayern 1889 
waren zwei zusam m engehörige Werke 
Hans Makarts m it  dem  Titel „A-
bundant ia“, für die zusam m en 27.000 
Mark gezahlt  wurden. Nebenbei:  Leonar-
dos „Madonna m it  Kind“ aus Günzburger 
Privatbesitz kostete bei ihrer Erwerbung 
1889 ganze 800 Mark        . 
 Zur Max und der Jahresausstellung 1889 s. Maria 
Makela:  The Munich Secession:  Art  and Art ists in 
Turn-of- the-century Munich, Pr inceton, N.J. 1990, 
S. 165, Anm. 44. Die Preise der Staatsankäufe 
nahm ich der Publikat ion von Horst  Ludwig:  Kunst , 
Geld und Polit ik um 1900 in München. Formen u. 
Ziele der Kunst finanzierung und Kunstpolit ik wäh-
rend der Pr inzregentenära (1886-1912) , Ber lin 
1986, S. 184 
 
Die Sum m e von 100.000 Mark ist  j edoch 
kein zufälliger Fantasie-Preis, sondern 
sehr wahrscheinlich ein gezielter Kom -

m entar zu einem  tagespolit ischen Ereig-
nis. Am  28. März 1890 wird im  bayeri-
schen Landtag über „die bekannten 
100.000 Mark“ zum  Ankauf von Werken 
aus der Kunstausstellung im  Glaspalast  
debat t iert . Eine Erhöhung des Budgets 
auf diese Sum m e war anfangs nicht  be-
willigt  worden, was unter anderem  zu 
Dem onst rat ionen von Akadem iestuden-
ten geführt  hat te und viel öffent liche 
Beachtung fand. Erst  durch Init iat ive des 
Kronprinzen, der u. a. auf den m erkant i-
len Faktor der Kunst förderung für das 
Königreich und insbesondere die „Kunst -
stadt “ München hinwies, wurde der Etat  
für 1890 auf die gewünschten 100.000 
Mark aufgestockt . Max´  Bild kam  im  
Som m er 1889 auf etwas m erkwürdige 
Weise in den Glaspalast , denn laut  einer 
Zeitungsm eldung habe der Maler die 
Jury m it  dem  Werk überrascht  und es in 
letzter Minute eingeliefert , so dass es 
nicht  m ehr in den Katalog der Ausstel-
lung aufgenom m en werden konnte. Ob 
Max von einer geplanten Aufstockung auf 
die hohe, runde Sum m e wußte oder 
nicht , kann ich nicht  nachweisen. Ein 
Kom m entar auf die Kunstpolit ik, wie sie 
im  Landtag gem acht  wurde, scheint  m ir 
aber sehr wahrscheinlich – natürlich 
nicht  zuletzt  dank „Tristan und I solde“…  
 
Zur Landtagsdebat te s. Horst  Ludwig, a.a.O., S. 
27-46;  zur Einreichung des „Kränzchen“ im  Glaspa-
last  s. Maria Makela, a.a.O., S. 31 u. S. 165, Anm. 
43 
 
Eine Diskussion um  den wahren „Werth“ 
des Bildes ist  obsolet , denn wir sehen 
das Gem alte nicht . Doch das Spannungs-
feld, in dem  sich nun auch die bildende 
Kunst  bewegt , ist  klar reflekt iert :  Es ist  
das Feld von Markt , Popularität  und Poli-
t ik, von Öffent lichkeit  und Aufm erksam -
keit . Der Ort , an dem  sich dieses Feld 
ausgebreitet  hat te, war die Kunstausstel-
lung – und die Kunstzeitschrift !  
Im  Rahm en der Debat te in der Abgeord-
netenkam m er des Landtags am  28. März 
1890 über die 100.000 Mark m eldete 
sich der Staatsm inister des kgl. Hauses 
und des Äußeren, Krafft  Freiherr von 
Crailsheim , zu Wort  – um  „eine Äuße-
rung eines bekannten Kunstschrift stel-
lers“ zu verlesen. Dabei ging es um  die 
Recht fert igung der Aufstockung der An-
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kaufssum m e. Der „bekannte Kunst -
schrift steller“ ist  niem and anders als 
Friedrich Pecht !  Zit iert  wird aus eben 
jenem  Art ikel in „Die Kunst  für Alle“, in 
dem  auch Max´  Werk beschrieben wird, 
und in dem  Pecht  bem erkt , die ganze 
Ausstellung habe nur zwei Bilder gezeigt , 
die sich „m it  vaterländischer Geschichte“ 
beschäft igten, und als Begründung gibt  
er die m angelnde Nachfrage nach sol-
chen Them en am  Markt  an. Crailsheim  
wiederholt  die von Pecht  geschilderte 
Anekdote, dass „einer unserer berühm -
testen Maler m oderner Geschichte“ ihm  
gesagt  habe:  „Ja, sehen Sie, wenn ich 
m it  m einer Fam ilie leben will,  m uß ich 
Bankiers m alen, bei den vaterländischen 
Helden m üßte ich verhungern.“ (Ludwig, 
a.a.O., S. 41)  
Genau hier entpuppt  sich die Debat te um  
die Ankäufe von Kunst  als eine Debat te 
um  das Volk. Welche Kunst  für das Volk 
ist  „werth“voll? Und andersherum  ge-
fragt :  Was sagt  die ausgestellte, gehan-
delte und angekaufte Kunst  über das 
Volk aus? Neben den Kunstwert  und den 
Marktwert  t r it t  der Wert  eines Kunstwer-
kes für das Volk – und das Dilem m a des 
Anspruchs einer „Kunst  für Alle“, denn 
von wem  ist  eigent lich die Rede, wenn 
von „Allen“ die Rede ist? I n Friedrich 
Pechts Art ikeln wird deut lich, dass es 
diesem  Mann, der selbst  Maler war und 
unter anderem  in München den m it  ihm  
befreundeten Richard Wagner port rät ier-
te (s. Wagners Welten, a.a.O., S. 262) , 
vor allem  um  die Mot ive und ihre Bot -
schaften geht , auch wenn er dem  m ale-
rischen Können selbstverständlich 
Beachtung schenkt . Durch die 
zunehm ende bloße Virtuosität , durch 
„L´ art  pour l´ art “ und ein Abflachen der 
Historienm alerei sieht  er, der Cornelius 
und Menzel verehrt , m it  einem  
skept ischen Blick in die Zukunft . Und 
pauschal m acht  er die verm eint lich 
Schuldigen aus. I n seiner Autobiografie 
„Aus m einem  Leben“ gibt  es im  1894 
erschienenen zweiten Band am  Schluß 
eine aufschlußreiche Bem erkung:  „Ja die 
durch unser aller Arbeit  endlich geeinigte 
Nat ion verjüdelte gerade jetzt  in ihrem  
öffent lichen Leben im m er m ehr.“ 
(Friedrich Pecht :  Aus m einer Zeit . 
Lebenserinnerungen, München 1894, 
S.336)  Weiter wird die Hoffnung 

geäußert , „daß der gesunde Kern unse-
res Volkes sich wieder erm annen und 
diese krankhaften Elem ente ausstoßen 
werde“, doch dies setze „Käm pfe“ vor-
aus. (ebd., S. 337)  
 
Die „ungesunde“ Kunstentwicklung ist  
das Resultat  einer „ungesunden“ Volks-
entwicklung. Sicher sind Pechts Ansich-
ten zeitbedingt . (Vgl. Michael Bring-
m ann, Friedrich Pecht  (1814 -  1903) . 
Maßstäbe der deutschen Kunstkrit ik zwi-
schen 1850 und 1900, Berlin, 1982, S. 
164 bis 165)  Dies sollte aber nicht  zu 
einer Verharm losung solchen Denkens 
führen. Das publizist ische Dauerfeuer 
Pechts wird seine zum indest  affirm at ive 
Wirkung nicht  verfehlt  haben, und so 
bezeichnet  1886 der dam als bekannte 
Münchner Schrift steller Franz Trautm ann 
in einem  Beit rag im  zweiten Jahrgang 
von „Die Kunst  für Alle“ auf Seite 321 
unter dem  Titel „König Ludwig I . und die 
Künst ler“ Pecht  in einem  wohlwollenden 
Zusam m enhang als den „unangest r it te-
nen Chef des „Reichs-Kunstgesundheits-
Am tes“. Für uns liest  sich dies heute an-
gesichts des Fortgangs der Geschichte 
wie ein Menetekel. 
 
I n fast  allen Art ikeln, die Pecht  für „Die 
Kunst  für Alle“ schreibt , weist  er auf sein 
Ideal und dessen verm eint liche Feinde 
hin, wie z. B. in seiner Krit ik an der 
Münchner Jahres-Ausstellung von 1891, 
wo es heißt :  „Die vollständige Abneigung 
gegen alles Große und Erhabene, die 
Unfähigkeit , es darzustellen, ist  aber 
ohne Zweifel ein Charakterzug unsrer 
neuesten Kunst , die von der Sozialde-
m okrat ie offenbar t iefer beeinflußt  ist , 
als sie es selber ahnt  oder will“. ( sechs-
ter Jahrgang, S.354) . Was Pecht  unter 
Größe und Erhabenheit  versteht , kann 
weiter spezifiziert  werden. Zu Arthur 
Kam pfs „Einsegnung der Freiwilligen im  
Jahre 1813“ m eint  Pecht :  „Daß hier aber 
in der Darstellung einer best im m ten Ge-
schichtsperiode und der sie beherr-
schenden Em pfindungen die Malerei et -
was leistete, wobei ihr selbst  die Dicht -
kunst  nicht  nachkom m en kann, soweit  es 
das ganz Individuelle der Erscheinung 
und des Volkes bet r ifft , das zeigt  uns 
auch, wo sie ihre schönsten Lorbeeren zu 
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suchen hat ...“ ( siebter Jahrgang, S. 
216) . Erst  kurz vor seinem  Tod 1903 
verläßt  Pecht  „Die Kunst  für Alle“, schon 
kurz vorher kom m t  es jedoch zu einem  
gewissen Richtungswechsel. Ein neues, 
j ugendst ilhaftes Layout  und die Erset -
zung der Fraktur-  durch Ant iqua-Schrift  
zum  Jahrgang 1899/ 1900 geben der 
Zeitschrift  kurz vor Anbruch des neuen 
Jahrhunderts auch eine neue Form . 
 
Zum  Tod des Krit ikers heißt  es in einem  
anonym en Nachruf von 1903 in „Die 
Kunst  für Alle“, Pechts Kunstkrit iken 
„m ögen uns heute ant iquiert  anm uten, 
sie m ögen in m ancher Hinsicht  auch 
nicht  den Ansprüchen genügen, welche 
die heut ige Kunstbet rachtung uns uner-
läßlich erscheinen lässt :  tausendfach 
doch hat  die künft ige Entwicklung da und 
dort  seinem  einst igen Urteil recht  gege-
ben, das er aus sicherer Erkenntnis ge-
fällt  hat .“ (18. Jahrgang, folgend nach S. 
369) . Der Wandel in „Die Kunst  für Alle“ 
m acht  sich bem erkbar an der Liste der 
Autoren. Nam en wie Julius Meier-Graefe 
oder Hugo von Tschudi tauchen auf, 
wenn auch m it  einzelnen, them engebun-
denen Art ikeln. So schreibt  Tschudi, ei-
ner der profiliertesten Vert reter einer 
internat ional orient ierten Museum spolit ik 
und wie Meier-Graefe ein Freund franzö-
sischer Kunst , 1900 einen großen, m ehr-
teiligen Bericht  zur sogenannten Pariser 
Jahrhundert -Ausstellung. Im  nächsten 
Jahrgang findet  sich eine Reprodukt ion 
von Manets „Frühstück im  Atelier“, das 
Tschudi später für die Neue Pinakothek 
erwirbt . Im  17. Jahrgang 1901/ 02 wer-
den zudem  die sozialkrit ischen Grafiken 
der Käthe Kollwitz reproduziert . Bei der 
deutschen Kunst  liegt  inzwischen ein 
Schwerpunkt  auf den Sezessionen. Es 
finden sich zudem  Berichte über neue 
Künst lervereinigungen wie die „Scholle“ 
oder den Worpsweder Künst lerkreis. 
Auch Art ikel über Van Gogh, j a sogar 
Picasso halten Einzug. 
Im  Januar 1910 wird Julius Meier-
Graefes Art ikel „Über Im pressionism us“ 
veröffent licht , der im  Zusam m enhang 
der Diskussionen über französische 
Kunst  in deutschen Sam m lungen und 
Museen aufschlußreich ist . 
 

S. dazu den Ausstellungskatalog Ber lin/ München 
1996-97, Manet  bis Van Gogh. Hugo von Tschudi 
und der Kampf um die Moderne. Herausgegeben 
von Johann Georg Pr inz von Hohenzollern und 
Peter-Klaus Schuster, München, New York 1996 
 
Meier-Graefe äußert  in „Die Kunst  für 
Alle“ folgende polem ische Verm utung:  
„Wie aber, wenn es überhaupt  keinen 
Im pressionism us gäbe? Wenn diese gan-
ze Frage nach einer (…)  Kunst , die an 
eine besondere Theorie, an einen be-
st im m ten Zeit raum , an eine best im m te 
Rasse gebunden sein soll, Unsinn wäre?“ 
(25. Jahrgang, S. 148)  Solche individua-
list ischen Standpunkte werden in der 
Zeit  zwischen der Jahrhundertwende und 
dem  Ersten Weltkrieg ein Charakterist i-
kum  der Zeitschrift . Denn wenn Meier-
Graefe rassische Kunst theorien in Frage 
stellt , dann hindert  das den Münchner 
Kunstschrift steller Georg Jacob Wolf im  
folgenden Jahr nicht , seine eigene Mei-
nung zu diesem  Standpunkt  im  Ton einer 
unum stößlichen Wahrheit  beim  Kom -
m ent ieren der I nternat ionalen Kunstaus-
stellung der Münchner Secession 1911 
kundzutun:  „…so m öchte ich oft  die 
schöpferische Leicht igkeit  der germ ani-
schen Rasse in Dingen der bildenden 
Kunst  bezweifeln. Die Germ anen sind 
Philosophen und Musiker. Kant  und 
Beethoven sind germ anische Typen. Lio-
nardo so gut  wie Wat teau kann m an sich 
nur als Rom anen denken.“ (26. Jahr-
gang, S. 482) . 
 
Bevor der Erste Weltkrieg diese Blüte 
einer gewissen Meinungsvielfalt  abbricht  
und schwülst ige vaterländische Phrasen 
in die Kunstkrit ik gem ischt  werden, 
scheint  m ir ein Fall besonderer Erwäh-
nung wert :  Die Reakt ion auf den „Blauen 
Reiter“, der in München Ende 1911 in 
Erscheinung t r it t . I n einem  Art ikel unter 
der Rubrik „Berliner Ausstellungen“ wird 
im  Frühjahr 1912 über die vierte Ausstel-
lung der Berliner „Neuen Secession“ be-
richtet . Es seien auch Werke von Mitglie-
dern der „Neuen Künst lervereinigung 
München“ zu sehen;  Wassily Kandinsky 
war zu diesem  Zeitpunkt  schon aus der 
„Neuen Künst lervereinigung“ ausget re-
ten und hat te den „Blauen Reiter“ init i-
iert . Die Krit ik an der Kunst  Kandinskys 
und anderer heute prom inenter Maler ist  
eindeut ig. So heißt  es:  „Für den Krit iker, 
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der sich schon früher die Mühe genom -
m en, dem  Wollen derer nachzugehen, 
die an dieser Stelle vor das Publikum  
t reten, bringt  die neue Ausstellung Rät -
sel über Rätsel, unerfüllte Hoffnungen 
und Verm utungen in Fülle. Auch der, 
welcher wirkliches Interesse und fort -
schrit t liches Em pfinden m itbringt , wird 
nur selten aus dem  Kopfschüt teln, den 
Fragen nach dem  Warum  und Wozu he-
rauskom m en. (…)  Aber was soll m an zu 
Nolde sagen, dessen Zeichnungen und 
Kolorit  in im m er tollerer Auflösung beg-
riffen ist , was zu Ot to Freundlich, Erich 
Heckel oder gar zu Kandinsky? Man kann 
sich dem  Gedanken nicht  verschließen:  
so geht  es nicht  weiter. An allen Ecken 
und Enden wuchert  die tollste Willkür, 
die kindlichste Experim ent iersucht , deren 
Ziele und Zwecke selbst  dem  wohlwol-
lendsten Beschauer, m öglicherweise aber 
selbst  dem  Schöpfer dieser Werke nicht  
weniger unklar sind. Da sich, wie m an 
hört , in letzter Zeit  eine Spaltung unter 
den Künst lern der neuen Secession er-
geben hat , kann m an für die nächste 
Zeit  die Gründung einer „Neuesten Se-
cession“ erwarten. Wenn dann nicht  bald 
energische Klärung eint r it t , m uß m an 
sich auf das Schlim m ste gefaßt  m achen.“ 
(J. Sievers unter der Rubrik „Berliner 
Ausstellungen“, 27. Jahrgang, S. 220)  
Dam it  deckt  sich die Berichterstat tung in 
„Die Kunst  für Alle“ m it  dem  Sturm  der 
Ent rüstung, der in der Tagespresse ent -
facht  wurde. Am  Ende des Jahrgangs 
findet  sich dann aber ein siebenseit iger 
Art ikel des Wiener Kunsthistorikers Hans 
Tietze. Dieser nun argum ent iert  brilliant  
und geschickt , viel Verständnis für die 
gängige Ablehnung vorgebend, gegen 
das pauschale Urteil, und versucht  dabei, 
das t radit ionelle Kulturverständnis der 
Zeitschrift  einzubinden. Es handelt  sich 
um  eine Bet rachtung zum  „Blauen Rei-
ter“ anhand des bei Piper herausge-
brachten Alm anachs, was in einer An-
m erkung zum  Titel auch erklärt  wird, 
und nicht  um  eine Ausstellungsbespre-
chung. Auch hier zit iere ich etwas länge-
re Passagen, um  die Argum entat ionsket -
te zu verdeut lichen:  
„Wir können in keiner Weise m it , fühlen 
uns wie vor den Kopf geschlagen und 
zweifeln zunächst  an der Gesundheit  

unserer eigenen Sinne;  dann aber bricht  
der Zorn elem entar los, drei Möglichkei-
ten erscheinen uns diese tollen Ausge-
burten erklären zu können:  Es handelt  
sich um  die Geheim sprache von Einge-
weihten, um  eine esoterische Kunst , an 
der uns jeder Anteil versagt  ist ;  oder wir 
haben eine Entartung Einzelner vor uns, 
die m it  der unheim lichen Ansteckungs-
kraft  einer Seuche um  sich gegriffen hat ;  
oder aber m an m acht  sich lust ig über 
uns.“ (  27. Jahrgang, S. 546)  
Die weiteren Überlegungen zum  Geist i-
gen, dem  Verhältnis zum  Naturalism us 
und den künst lerischen Tradit ionen sind 
einfühlsam  und verständnisvoll form u-
liert . Der Art ikel Tietzes schließt  folgen-
derm aßen:  
„…denn wenn die neue Kunst  auch nicht  
die Kunst  aller werden kann, so wird sie 
doch die Kunst  aller um form en. Mit  einer 
Eindringlichkeit  und Selbstverleugnung 
sondergleichen wird uns hier in Erinne-
rung gerufen, daß die Nachahm ung der 
Natur, das Abbilden der Wirklichkeit  
nicht  die Aufgabe der Kunst  sind;  und 
nach den Jahrzehnten des Im pressionis-
m us, der wohl auch die Wirklichkeit  nicht  
abm alen wollte, in dem  aber die Tendenz 
dazu stark genug war, um  solchen An-
schein zu erwecken, wirkt  die entschlos-
sene Abkehr von dieser Richtung doppelt  
als eine m ut ige und befreiende Tat . 
Nichts Heilsam eres kann der deutschen 
und aller Kunst  in diesem  Augenblick 
zuteil werden als dieses in seiner uner-
bit t lichen Konsequenz erschüt ternde 
Mem ento;  diese Mahnung an das herrli-
che Vorrecht , das Albrecht  Dürer für den 
Künst ler in Anspruch genom m en hat :  
aus sich heraus eine Welt  zu schaffen, 
die außer ihm  nicht  exist iert . Und in die-
sem  Sinn können auch diejenigen den 
tapfern blauen Reiter auf seinem  dor-
nenvollen Pfade m it  ehrlichem  Hand-
schlage grüßen, denen das einzelne, was 
er bringt , auch nach ehrlichem  Mühen 
frem dart ig und greulich vorkom m t .“ (27. 
Jahrgang, S. 550)  
I nteressanterweise fehlen jedoch Abbil-
dungen von Werken des „Blauen Reiter“. 
Stat tdessen sind Reprodukt ionen von 
Exponaten italienischer Künst ler aus der 
X. I nternat ionalen Kunstausstellung in 
Venedig, der Biennale von 1912 wieder-
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gegeben, die weit  ent fernt  von jedem  
Verdacht  solcher Avantgarde stehen. 
Der „Blaue Reiter“ wird zwar durchaus zu 
verm it teln versucht , aber dies ist  die 
Leistung eines einzelnen Autors, von 
dem  später nur noch einm al ein Art ikel 
zu finden ist . Nach dem  Ausscheiden 
Friedrich Pechts wird „Die Kunst  für Alle“ 
in den Jahren bis zum  Ersten Weltkrieg 
gewisserm aßen zu einer Plat t form  für 
Autoren m it  eigenen Standpunkten. Dies 
dürfte für die Entwicklung nach 1933 
nicht  unbedeutend sein. 
 
Auf der Suche nach der Avantgarde und 
ihrer Stellung in „Die Kunst  für Alle“ fällt  
ein weiterer Art ikel aus dem  Rahm en des 
Üblichen. Es ist  ein 1913 erschienener 
Beit rag zu Picasso anläßlich einer Aus-
stellung seiner Werke in der Galerie von 
Heinrich Thannhauser in München (M. K. 
Rohe, Pablo Picasso, 28. Jahrgang, S. 
377-383) . Anders als beim  „Blauen Rei-
ter“ wird aber weniger versucht , die all-
gem eine Skepsis gegen die Moderne auf-
zunehm en, zu kanalisieren und in Ver-
ständnis um zuform en, sondern der Autor 
spielt  m it  dem  Klischee des skrupellosen 
Kunsthandels, der den Künst ler zu ver-
derben droht . Dam it  scheint  Rohe den 
St ilwechsel zum  Kubism us kom m ent ie-
ren zu wollen. Denn bei seinem  Art ikel, 
der nun auch bebildert  ist , folgt  nach 
Werken der „Blauen“ und „Rosa Periode“ 
ganz zum  Schluß, eine Seite nach dem  
Ende des Texts, ein kubist isches St illle-
ben von 1912 (S. 384) . Das wirkt  wie ein 
bildlicher Kom m entar zu einer Stelle im  
Art ikel, in der es heißt :  „Pablo Picasso 
scheint  m ir ein schönes Beispiel dafür, 
wohin ein von Haus aus stark veranlag-
ter Künst ler gelangen kann, wenn sich 
die Menge allzusehr seiner annim m t  und 
ihm  zu zeit ig ihre Beachtung zuwendet .“ 
(S. 377-378) . „Die Menge“ ist  j etzt  ein 
am bivalenter Begriff. Der ganze Art ikel 
beginnt  m it  einer polem ischen Feststel-
lung:  „ I n der bildenden Kunst  unserer 
Tage wim m elt  es nur so von Protekt io-
nen. Man fahndet  und forscht , wo im m er 
m an Neues entdecken könne, kein Ta-
lentchen bleibt  verborgen, es wird her-
vorgezogen, aufgeblasen und em por-
geschraubt  und in der Tat  gibt  es kaum  
m ehr ein m alendes oder bildhauerndes 

Baby, das nicht  schon seine Monographie 
hät te, oder dessen Nam en nicht  in aller 
Leute Mund ist .“ (377)  
I st  „die Menge“ wieder einm al der 
„Schaupöbel“? Es gibt  hier einen logi-
schen Fehler. Denn im  Falle Picassos 
kann die „Menge“ nicht  wirklich ver-
gleichbar m it  dem  Publikum  der Jah-
resausstellungen im  Glaspalast  sein. Wer 
interessierte sich 1913 für Picasso und 
die Moderne? Sicher ein eher kleiner 
Kreis – oder die „Menge“ derjenigen, die 
als Meinungsm acher gelten, die „Protek-
t ionen“ geben können, die Händler und 
Krit iker, die Galeristen und Museum sleu-
te. Der Begriff der Menge scheint  sich 
auf ein Negat iv des eigenen Publikum s 
von „Die Kunst  für Alle“ zu beziehen – 
eine „verdorbene Menge“, der die „ge-
sunde Menge“ derer, die die Meinung des 
Autors teilen, gegenübersteht . Der erzie-
herische Anspruch spiegelt  sich zwar 
noch in Bem erkungen vom  „Übereifer 
unserer Zeit “, der „wieder nur dem  Be-
langlosen zugute“ kom m e „und stat t  der 
Entwicklung zu dienen, diese nur aufhält  
oder in falsche Bahnen lenkt .“ Aber die 
Beschwörung des Volks, wie sie noch 
Friedrich Pecht  in nahezu jedem  seiner 
Art ikel wiederholte, fehlt . Aus dem  Volk 
scheint  eine Klientel geworden zu sein. 
 
Seit  den Tagen von Gabriel Max´ Affen 
m it  „Em pfindungen“ und der Debat ten 
um  den Wert  und die r icht ige Kunst  für 
das Volk hat  sich zu diesem  Zeitpunkt  
bereits Einiges geändert . Beispielhaft  für 
die St im m ung, die sich in „Die Kunst  für 
Alle“ nach Beginn des Ersten Weltkriegs 
findet , sei der 1886 geborene Kunstkrit i-
ker Paul Westheim  zit iert , der in den 
20er Jahren als vehem enter Verfechter 
expressionist ischer Kunst  selbst  eine 
Zeitschrift  herausgeben wird und später 
em igrieren m uß. Im  Dezem ber 1914 
nim m te er in „Die Kunst  für Alle“ pat r io-
t isch Stellung zum  Zeitgeschehen:  „An 
diesem  Weltbrand, der j etzt  Europa 
durchflam m t , m uß sich auch die deut -
sche Kunst  entzünden. Muß!  Muß!  ( ...)  
Der deutschen Kunst  fällt  nun die Aufga-
be zu, Taten m achtvoll m ännlich zu ver-
herrlichen, wie sie seit  Menschengeden-
ken nicht  m ehr erhört  waren.“ (Paul 
Westheim , Im  bunten Rock, 30. Jahr-
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gang, S. 81)  Diese St im m ung lässt  sich 
jedoch nicht  lange halten, und im  Januar 
1916 veröffent licht  Westheim  einen 
„Brief an einen jungen Künst ler“, in dem  
es heißt :  „Gewißheit  über das, was m or-
gen sein wird, hat  keiner, wo eine ganze 
Welt  im  Wanken und Krachen ist . Aber 
ich sehe vor m ir die in Feuer und Not  
durchstählten Millionen. I ch glaube an 
sie, die in einer m ännlichen Kunst  ihre 
Erhebung finden werden.“ (31. Jahrgang, 
S. 135)  
Trotz aller pat r iot ischen Form eln:  Es 
führt  kein Weg zurück in die Zeit  Fried-
rich Pechts. Kunst  als I ntegrat ionsklam -
m er funkt ioniert  nicht  m ehr, wenn dies 
je überhaupt  der Fall gewesen sein soll-
te, und der Versuch bleibt  nicht  wider-
spruchslos. So konnte m an im  Novem ber 
1918, wenige Tage vor der Flucht  Kaiser 
Wilhelm s ins niederländische Exil, lesen:  
„Die Kunst  in plat ter Weise zu vaterlän-
discher Propaganda auszunützen, ist  in 
unserer Zeit  ein naheliegender, aber 
deshalb nicht  weniger verzeihlicher I rr-
tum .“ (R. Oldenbourg, Nat ionale Kunst , 
34. Jahrgang, S. 72) . Vereinzelte Bei-
spiele von Liberalität  in „Die Kunst  für 
Alle“ finden sich zugespitzt  in der Ausei-
nandersetzung m it  völkischen Gruppie-
rungen, deren Akt ivitäten gegen die Mo-
derne im  Verlauf der 20er Jahre im m er 
m ehr zunehm en und in der Gründung 
des „Kam pfbundes für deutsche Kultur“ 
1928 durch führende Nat ionalsozialisten 
um  Alfred Rosenberg einen Höhepunkt  
fanden. Der Verleger von „Die Kunst  für 
Alle“, Hugo Bruckm ann, zählte ebenso 
wie Winifred Wagner zu den Förderern 
dieser Organisat ion. Der Architekt  Paul 
Schultze-Naum burg, geboren 1869, Mit -
begründer des Deutschen Werkbundes 
1907, t rat  aus der fortschrit t lichen Orga-
nisat ion 1927 aus und unterstützte den 
„Kam pfbund“. Von 1893 bis 1903 war er 
übrigens Autor in „Die Kunst  für Alle“ 
gewesen und hat te sich u. a. für Max 
Lieberm ann eingesetzt . Im  Gründungs-
jahr des „Kam pfbundes“ veröffent lichte 
er sein Buch „Kunst  und Rasse“, das als 
eine Vorlage für die Ausstellung „Entar-
tete Kunst “ gelten darf. Aber nicht  nur 
theoret isch, sondern auch prakt isch wird 
er akt iv, als ihm  der nat ionalsozialist i-
sche Innen-  und Volksbildungsm inister 

von Thüringen, Wilhelm  Frick, 1930 die 
Leitung der Weim arer Kunsthochschule 
übert rägt  und er in dem  Bau, in dem  von 
1919 bis 1925 das Bauhaus residierte, 
die Wandarbeiten Oskar Schlem m ers 
zerstören lässt . Hans Eckstein krit isiert  
im  Mai 1931 in „Die Kunst  für Alle“ die 
Akt ivitäten Schultze-Naum burgs scharf 
und geht  m it  dem  Rassism us des 
„Kam pfbundes“ ins Gericht :  „Wären die 
Resultate der Rasseforschung noch so 
gesichert  (was sie bekannt lich, wie alle 
ernsthaften Rasseforscher unum wunden 
zugeben, keineswegs sind) , so ergäben 
sich aus ihnen doch nie entscheidende 
Kriterien für die Bewertung eines Kunst -
werks.“ (46. Jahrgang, S. 262) . Anläßlich 
der Auseinandersetzungen um  das Bau-
haus bezieht  der Münchner Architekt  
Theodor Fischer in „Die Kunst  für Alle“ 
Stellung m it  einem  Versuch, zur Besin-
nung zu rufen:  „Man sucht  da und dort  
kram pfhaft  zu erforschen, was ist  eigent -
lich „deutsch“. I ch weiß nur das eine:  
Fanat ism us ist  nicht  deutsch.“ (Theodeor 
Fischer, Um  das Bauhaus, 46. Jg., Okto-
ber 1932, S. 32) . 
Doch Fischer und Eckstein sind Leucht -
türm e eines ansonsten sehr indifferenten 
Profils der Zeitschrift . Es ist  t ypisch, 
wenn es in einem  Art ikel 1933 zur Er-
r ichtung des „Hauses der Deutschen 
Kunst “ kurz vor der Grundsteinlegung 
heißt :  „Nur der Künst ler, der übert r iebe-
nen Chauvinism us von der Kunst  fernzu-
halten, aber desto stärker und ein-
drucksvoller seine Bodenständigkeit  zu 
wahren versteht , hat  die Seele seines 
Volkes, aus der die Quellen der Kraft  
fließen, erobert .“ (Karl J. Fischer, Das 
Haus der deutschen Kunst  in München, 
48. Jg., Septem ber 1933, S. 368) . Die-
ser gem äßigte Ton scheint  dem  Architek-
ten des „Hauses der Deutschen Kunst “, 
Paul Ludwig Troost , der durch seine 
Bauprojekte und Möbelentwürfe schon 
vor 1933 in engem  Kontakt  m it  Adolf 
Hit ler stand, aufgefallen zu sein. Als der 
Verlag Bruckm ann 1934 um  eine nicht  
weiter bezeichnete Em pfehlung der Zeit -
schrift  seitens des Kultusm inisterium s 
bit tet , wird in einem  internen Schreiben 
des Ministerium s betont , „dass die Zeit -
schrift  „Kunst  für Alle“ [ sic]  des Verlags 
F. Bruckm ann A.G. sich in den letzten 
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Jahren unter allen deutschen Kunstzeit -
schriften weitaus am  m eisten von den 
Entgleisungen des Kunstbolschewism us 
freigehalten hat , j a, dass dieselbe neben 
anderen entgegengesetzten auch Aufsät -
ze in unserem  Sinne gebracht  hat .“ We-
nige Zeilen weiter heißt  es aber:  „Was 
die „Kunst  für Alle“ bet r ifft , m uss gesagt  
werden, dass Herr Professor Troost  noch 
kurz vor seinem  Ableben [ Troost  ver-
starb am  21. Januar 1934;  J.M.]  lebhafte 
Auseinandersetzungen m it  der Schrift lei-
tung hat te, da Herr Prof. Troost  die Auf-
fassung vert rat , dass die Haltung der 
Zeitschrift  nicht  voll und ganz der Linie 
des Führers entspräche.“ Es wurde em p-
fohlen, den Ant rag abzulehnen, da das 
Ministerum  keinen Einfluß auf die weitere 
Gestaltung der Zeitschrift  nehm en kön-
ne!  
 
„Aeusserung zum Antrag des Ver lags F. Bruckmann 
auf Empfehlung der Zeitschr ift  „Kunst  für  Alle““. 
27. März 1934. Bayer isches Hauptstaatsarchiv, 
Akte MK 51560, ich danke Daniela Stöppel und 
Christ ian Fuhrmeister für  den Hinweis auf dieses 
Schr iftstück 
 
Tatsächlich scheint  „Die Kunst  für Alle“ 
so etwas wie ein Reservat  für einen bür-
gerlichen Kunstgeschm ack zu bilden. 
Auffällig ist , dass sich unter den Autoren 
Kunsthistoriker, - schrift steller oder ehe-
m alige Museum sleiter befinden, die 1933 
ent lassen wurden, wie Carl Georg Heise 
vom  Lübecker St .-Annen-Museum  (49. 
Jg., 52. Jg., 56. Jg.)  oder Gustav Fried-
rich Hart laub, ehem als an der Kunsthalle 
Mannheim  (56. Jg.)  und Ludwig Grote 
(50. Jg.) , der u. a. das Bauhaus nach 
Dessau geholt  hat te. Dazu kam en ver-
einzelt  Autoren, die für ihr Eint reten für 
die m oderne Kunst  nach 1945 bekannt  
wurden, wie Werner Haftm ann (56. Jg.) , 
Hans Röthel (53. Jg.) , Alfred Hentzen 
(52. Jg.)  oder der schon erwähnte Jour-
nalist  Hans Eckstein. 
Die m eisten Art ikel verfasste allerdings 
der Kunsthistoriker Ulr ich Christoffel 
(1891–1975) , ein Schüler Heinrich 
Wölfflins. Georg Jacob Wolf war noch 
akt iv, wenn auch nicht  so häufig wie frü-
her. Zum  50. Jubiläum  1935 rückt  er die 
Existenz des Journals in ein dem  neuen 
Regim e rechtes Licht , wenn er konsta-
t iert , dass m it  der Zeitschrift  „ein Mit tel-
punkt  im  beginnenden Kam pf und Auf-

st ieg der deutschen Kunst “ geschaffen 
worden sei. 
 
Eine Kunstzeitschrift  kann Kunst  nicht  
dikt ieren. Sie kann affirm at iv sein oder 
St im m ung m achen, kann gegen etwas 
sein und Krit ik üben – aber sie ist  kein 
von der (Kauf- )Gunst  des Publikum s un-
abhängiges Organ. Sie m ag Meinung 
m achen – und ist  gleichzeit ig von Mei-
nung abhängig. Diese Rückkoppelung 
und Verknüpfung m it  der eigenen Klien-
tel scheint  auch erhalten zu bleiben, als 
die Nat ionalsozialisten die Macht  über-
nehm en. Offensicht lich ließ sich ein bür-
gerlicher Geschm ack bedienen, der m it  
den seit  1937 deut lich werdenden Er-
gebnissen nat ionalsozialist ischer Kunst -
polit ik nicht  wirklich zufr ieden war. Eine 
gewisse Kühle und Knappheit  in der Be-
richterstat tung über die wicht igste 
kunstpolit ische NS-Veranstaltung, die 
„Große Deutsche Kunstausstellung“, ist  
bem erkbar. Zwar wird 1937 Hit lers Ein-
weihungsrede abgedruckt , und in der 
Besprechung der Ausstellung, die im  
ersten Heft  des neuen Jahrgangs 
1937/ 1938 stat t findet , hält  sich deren 
Autor Henri Nannen nicht  zurück m it  
phrasenhaften Wendungen vom  Aufste-
hen eines „neuen Gem einschaftsbewußt -
seins“ aus der „Weltanschauung des Na-
t ionalsozialism us“, das nach der „Form -
werdung im  Kunstwerk“ verlangte. Doch 
der Schluß seines Art ikels ist  recht  am bi-
valent , wenn es heißt :  „Der Führer selbst  
bezeichnete die Ausstellung als einen 
Anfang. Dieser Anfang ist  notwenig und 
in keiner Weise entm ut igend“ Der Be-
richt  endet  m it  einem  Apell Hit lers an die 
Künst ler. (53. Jg., S. 24)  Ulr ich Christof-
fel schließt  in einem  fast  ausschließlich 
aufzählenden Art ikel zur „Großen Deut -
schen Kunstausstellung 1938“ ein Jahr 
später m it  der nüchternen Feststellung, 
„es sollte nur versucht  werden, einige 
Hauptaufgaben, an denen die Künst ler 
arbeiten, und die einheit liche Linie des 
Ganzen hervorzuheben.“ (53. Jahrgang, 
S. 279) . Er entschuldigt  dies quasi m it  
der Anzahl von 1158 Werken, aus denen 
er auszuwählen gehabt  habe. 
 
Ein weiterer Faktor ist  nicht  zu vernach-
läßigen:  Der Zeitschrift  „Die Kunst  für 
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Alle“ war inzwischen eine m assive Kon-
kurrenz erwachsen. Im  Januar 1937 er-
schien erstm als „Die Kunst  im  Drit ten 
Reich“, die von Größen des 
nat ionalsozialist ischen Kunstbet r iebs, 
unter ihnen der Bildhauer Richard Klein 
und der Architekt  Albert  Speer, im  
parteieigenen Eher-Verlag 
herausgegeben wurde. Die Zeitschrift  
zeichnete sich durch aufwändigste 
Reprodukt ionsverfahren im  großen 
Form at  und durch eine u. a. m it  
Freiexem plaren subvent ionierte, sehr 
hohe Auflage aus, die von anfangs 8000 
auf bis zu 50.000 im  Oktober 1939 st ieg.  
S. dazu Ot to Thomae, Die Propaganda-Maschiner ie. 
Bildende Kunst  und Öffent lichkeitsarbeit  im  Drit ten 
Reich, Ber lin 1978, S. 201-203 
 
I n puncto Kunstzeitschriften setzte diese 
Publikat ion der Form  nach Maßstäbe. 
„Die Kunst  für Alle“ konnte m öglicher-
weise nur durch ein Beibehalten ihrer 
eigenen, im m er ein bisschen am  Zent -
rum  der nat ionalsozialist ischen Kunst -
propaganda vorbei agierenden Linie ihre 
wirtschaft liche Existenz – und diese war 
auch unter der Diktatur Grundlage ihres 
Erscheinens -  sichern. Leider sind m ir 
keine Auflagenzahlen bekannt . Aber das 
Journal wird bis zur Verschärfung der 
kriegsbedingten Produkt ionseinschrän-
kungen Ende 1944 erscheinen. 
Es m ag bei diesem  Gedankengang auch 
bezeichnend sein, dass das Gem älde, 
welches heute wie das Werk von Max 
durch die Darstellung von Rezipienten 
unsere Aufm erksam keit  erweckt , in „Die 
Kunst  für Alle“ nicht  vorkam , obwohl es 
auf der „Großen Deutschen Kunstaus-
stellung 1940“ hing – eines unter tau-
send. Der j unge Maler Udo Wendel, hat  
sich selbst  m it  seinen Eltern – so die 
gängige Interpretat ion, der nichts entge-
gensteht  – beim  Bet rachten von „Die 
Kunst  im  Drit ten Reich“ gem alt . Das 
Gem älde, das sich heute im  Deutschen 
Historischen Museum  in Berlin befindet , 
ist  im  Besitz der Bundesrepublik 
Deutschland, was bei solchen Werken 
m eist  ein Hinweis auf prom inete Nazi-
Provenienz ist . I n der Tat  war es Adolf 
Hit ler, der das Bild auf der „Großen 
Deutschen Kunstausstellung 1940“ für 
4.300 Reichsm ark kaufte, kein sehr ho-

her, aber auch kein niedriger Preis, son-
dern Durchschnit t . 
 

 
 
Udo Wendel, Die Kunstzeitschr ift , 1939/ 1940, Öl 
auf Sperrholz, 110 x 85 cm, im  Besitz der Bundes-
republik Deutschland (Foto Artothek Weilheim)  
 
I n Wendels Bild spielt  das Konkurrenzun-
ternehm en zu „Die Kunst  für Alle“ die 
Haupt rolle. Deut lich ist  im  Heft  von „Die 
Kunst  im  Drit ten Reich“, das die dunkel 
gekleidete, in der Bildm it te sitzende Mut -
ter aufgeschlagen hält , die ganzseit ige 
Abbildung der Skulptur „Schauende“ von 
Fritz Klim sch zu erkennen, woran die 
Ausgabe als Heft  3 von 1938 zu ident ifi-
zieren ist . 
 
S. Berthold Hinz:  Die Malerei im  deutschen Fa-
schismus. Kunst  und Konterrevolut ion, Frankfurt  
1977, Anm. 350, S. 313 
 
Der zur Linken der Mut ter sitzende Va-
ter, ebenfalls m it  kreisrunden Brillenglä-
sern bewaffnet , die er allerdings auf die 
St irn schiebt , hält  eine weitere Ausgabe 
in der linken Hand. Auf dem  Einband 
erkennt  m an das von Richard Klein ges-
taltete und auch für die Kataloge der 
„Großen Deutschen Kunstausstellung“ 
verwendete Logo aus Athene, Reichsad-
ler und Fackel. I n der biederen Stube, 
die als Wandschm uck ein Aquarell m it  
Architekturm ot iv in einem  schm alen 
Goldrahm en hat , sit zt  der pullundert ra-
gende, st reng gescheitelte Sohn und 
Maler, einen dünnen Borstenpinsel ohne 
Farbe in der Rechten, auf der Lehne von 
Mut ters Sessel und bet rachtet  m it  ihr 
gem einsam  die Abbildung der Nackten. 
Die Faszinat ion des Gem äldes m ag von 
der scheinbar fotografischen Genauigkeit  
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der Darstellung ausgehen. „Die Kunst -
zeitschrift “ gehört  zudem  zu einer Reihe 
von Werken aus der Zeit  des Nat ionalso-
zialism us, die einen Blick auf die Darstel-
lung von Medien erlauben. Das Bekann-
teste dieser Bilder dürfte Paul Mathias 
Paduas „Der Führer spricht “ sein, das die 
Rundfunkübert ragung m it tels Volksem p-
fänger them at isiert  (Hinz, a.a.O., S. 132, 
Abb. 64) . Padua kom m t  dabei nicht  ganz 
ohne Printm edien aus;  zum  einen ver-
kündet  eine Tageszeitung, worum  es 
beim  gem einsam en Radiohören der bäu-
erlichen Großfam ilie geht  – der Bildt itel 
wiederholt  es - , zum  anderen ist  an die 
nackte Wand des Zim m ers eine etwas 
ram ponierte Reprodukt ion einer Fotogra-
fie Hit lers (oder ist  es die Reprodukt ion 
eines Gem äldes?)  geklebt . 
Udo Wendel beschäft igt  sich nicht  m it  
dem  „polit ischen Publikum “, sondern m it  
dem  Kunstpublikum  – in Form  eines 
Selbstbildnisses m it  Eltern. Die darge-
stellte Kleinfam ilie bekom m t  durch die 
Kunstzeitschrift  ein „Vorbild“ verm it telt , 
das sie ernst  studiert . Aus dem  Massen-
Schau-Ereignis ist  ein „ inneres“ Erleben 
im  häuslichen Raum  geworden, als habe 
sich die Beschwörung des engen innerli-
chen Kontakts von Kunst  und Volk er-
füllt .  Nirgends scheint  Publikum  weiter 
vom  Vorwurf des „Schaupöbels“ ent fernt  
zu sein als auf dem  Bild Wendels. Aber:  
Es ist  nicht  m ehr ein Original, sondern 
die reproduzierte Fotografie des Origi-
nals, die das Kunsterlebnis erm öglicht . 
Das Original auf der „Großen Deutschen 
Kunstausstellung“ stand hingegen wieder 
im  Rahm en einer t radit ionellen Kunst -
ausstellung;  einer Verkaufsausstellung 
im  „Neuen Glaspalast “, die von Hundert -
tausenden besucht  wurde. Wie nie zuvor 
allerdings waren diese Ausstellungen 
flankiert  von einer Reprodukt ionsindust -
r ie, von Postkarten, Kunstm appen und 
den Reprodukt ionen der „Kunst  im  Drit -
ten Reich“, die auf Veranlassung Hit lers 
1939 in „Die Kunst  im  Deutschen Reich“ 
um benannt  wurde. Es scheint  m öglich, 
ein wenig Resignat ion und Melancholie in 
das so saubere Werk Wendels hineinzu-
legen. Der Maler erscheint  wie ein 
Kunstangestellter, der die Vorlagen für 
diese Reprodukt ionsindust r ie zu liefern 
hat . Als Medium  hat te die Malerei neben 

der Architektur und der Skulptur in der 
Hierarchie nat ionalsozialist ischer Kunst -
polit ik keinen leichten Stand. 
Zum  Schluß kom m t  noch etwas anderes 
hinzu, weshalb auch Paduas Gem älde am  
Ende dieses Essays hät te stehen können. 
Dass der Reichspropagandam inister 
Goebbels, der über die ihm  ebenfalls 
unterstellte Reichskulturkam m er direk-
ten Einfluß auf Künst ler ausübte, die Zu-
kunftsfähigkeit  des propagandist ischen 
Blicks für das Volk weniger im  Bereich 
der t radit ionellen Künste sah, ist  anzu-
nehm en. Eine Passage aus seiner An-
sprache, die er am  25. März 1933 in Ber-
lin an die I ntendanten und Direktoren 
der Rundfunkgesellschaften hielt , verrät , 
welchem  Medium  Goebbels im  nat ional-
sozialist ischen Staat  die entscheidende 
volkserzieherischen Rolle zuweist :  „ I ch 
halte den Rundfunk für das allerm o-
dernste und für das allerwicht igste Mas-
senbeeinflussungsinst rum ent , das es 
überhaupt  gibt . I ch bin auch der Mei-
nung, dass – m an soll das nicht  laut  sa-
gen - , ich bin der Meinung, dass der 
Rundfunk auf die Dauer die Zeitung ver-
drängen wird. I ch bin der Meinung, dass 
der Rundfunk auf die Dauer überhaupt  
das Volk an allen öffent lichen Angele-
genheiten teilnehm en lässt , dass es im  
Volksdasein überhaupt  keinen großen 
Vorgang m ehr geben wird, der sich auf 
zwei- , dreihundert  Menschen begrenzt , 
sondern dass daran eben das Volk in 
seiner Gesam theit  teilnehm en m uß.“ Und 
später:  „Dam it  ist  der Rundfunk wirkli-
cher Dienst  am  Volk, ein Mit tel zum  
Zweck, und zwar zu einem  sehr hohen 
und idealen Zweck, -  ein Mit tel zur Ver-
einheit lichung des deutschen Volkes in 
Nord und West  und Süd und Ost , zwi-
schen Katholiken und Protestanten, zwi-
schen Proletariern und Bürgern und Bau-
ern.“ 
 
Goebbels Reden 1932-1939, Bd.1, herausgegeben 
von Helmut  Heiber, München 1971, S. 91 u. S. 93 
 
Verbindet  m an diese Technologie m it  
dem  opt ischen Bild, erhält  m an ein neu-
es Massenm edium . Die Reprodukt ions-
verfahren der Fotografie hat ten am  Ende 
des 19. Jahrhunderts das Kunstwerk zur 
Massenat t rakt ion t ransform iert  in die 
Bildvorlage. Die bewegten Bilder t rans-
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form ierten diese Vorlagen erneut . Doch 
der ganz große Wurf, der neue Blick für 
das Volk war erst  in Vorbereitung:  Am  
22. März 1935 eröffnete     
Reichssendeleiter Eugen Hadam ovsky 
den Bet rieb des ersten Fernsehsenders 
m it  den Worten:  „ ... in dieser Stunde 
wird der Rundfunk berufen, die größte 
und heiligste Mission zu erfüllen:  nun das 
Bild des Führers unverlöschlich in alle 
deutschen Herzen zu pflanzen...“ (Wiki-
pedia, Art ikel „Fernsehsender Paul Nip-
kow“, 29.05.2006)  


