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Charlotte Klonk

Angespannte Verbdltnisse — Universititsprofessoren
und thre Kollegen an den Berliner Museen um 1900

»Zwischen Museum und Universitit bestand, solange [Herman] Grimm lebte, Fehde«, schreibt
Werner Weisbach in seiner 1937 im Exil veroffentlichten Autobiografie.! Fiir Weisbach, der sich
1903 bei Grimms Nachfolger Heinrich Wolfflin an der Berliner Universitit habilitiert hatte
und ab 1921 bis 1933 dort selbst als Extraordinarius lehrte, lag die Ursache fiir die Feindschaft
in den unterschiedlichen und unvereinbaren Auffassungen von Kunstgeschichte. Wihrend
Grimm vom Universititskatheder auf seine Kollegen an den Museen herabblickte, weil sie, so
Weisbach, »seine Anspriiche an feinere literarische Bildung und geistige Durchdringung des
Stoffes nicht befriedigten«, spotteten jene iber sein geringes Fachwissen »und dartiber, dass er
iiber Kunstwerke redete und schrieb, von denen er sich nicht durch zureichende Studien vor
dem Original eine Anschauung gebildet hatte«.? Mehr noch, es war, so Weisbach, nicht nur ein
Machtkampf zwischen zwei Berliner Institutionen, die sich der Kunstgeschichte verpflichtet
sahen, sondern auch ein Methodenstreit, der hier zum Ausdruck kam. Grimms kultur- und
geisteswissenschaftlicher Herangehensweise stand mittlerweile eine neuere Kunstgeschichte
am Museum gegentber, in der es vor allem um genaue Datierung, Zuschreibung und histori-
sche Dokumentensicherung ging.

1891 kam es schlieflich zu einem in aller Offentlichkeit ausgetragenen Streit zwischen den
beiden Parteien. Ein Jahr zuvor war ein Mann zum Direktor der Gemildegalerie der Preufii-
schen Kunstsammlungen ernannt worden, der bereits als Kustos und Direktor der Skulpturen-
sammlung in den 1880er Jahren durch seine enorme Kennerschaft, seinen Spiirsinn im Kunst-
handel sowie seine einflussreiche Beherrschung des Berliner Sammlerwesens zur unhintergeh-
baren und unumginglichen Eminenz im Berliner Kunstleben avanciert war.> Wilhelm von Bode
hatte 1872 als Assistent in den Staatlichen Museen angefangen und schied fast fiinfzig Jahre
spater, 1920, als bis heute michtigster Generaldirektor wieder aus. Von Max Liebermann, einem
der wenigen modernen Kiinstler, die Bode schitzte, lief§ er sich im Jahr 1904 portritieren, wie
thn Weisbach auf einer Reise 1897 erlebt hatte: »Daran gewohnt, das ganze Leben lang, wo er

1 Weisbach 1937, S. 127. — Franziska Solte bin ich fiir intensive Archivarbeiten und Anregungen dankbar und Simone
Schweers fiir die grof$zligige Bereitstellung ihrer eigenen Forschung (siehe ihren Beitrag in diesem Band).

2 Weisbach 1937, S. 127.

3 ZuBode siche die Biografie von Ohlsen 1995, die Aufsitze in Wesenberg 1995 und Wilhelm von Bode 1995.
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sich auch befand, ob zu Hause oder auf Reisen, furchtbar iiberlaufen und mit allen moglichen
Dingen behelligt zu werden, hatte er eine hastige, abrupte Art angenommen« (Abb. 1). Auch im
Portrit ruht sein Blick nicht auf dem Kinstler, dem Buch oder den Objekten auf dem Schreib-
tisch, sondern ist bereits anderen Dingen auflerhalb des Bildes zugewandt.

Gleich zu Beginn des Jahres 1890, als Bode zum Direktor der Gemildegalerie ernannt
wurde, erklirte er 6ffentlich, dass er mit der Art, wie Kunstgeschichte an der Universitit gelehrt
wurde, nicht zufrieden sei.* Es fehle an gezielter fachlicher Ausbildung, Anbindung des Studi-
ums an die hiesige Kunstsammlung und somit an mangelnder Qualifizierung fiir den Beruf des
Museumskurators.® Das mehr oder weniger offensichtliche Ziel seiner Angriffe war der Univer-
sititsprofessor fiir Neuere Kunstgeschichte Herman Grimm. Dessen Antwort lief§ nicht lange
auf sich warten. Auch Grimm stand damals im Zentrum der gebildeten Gesellschaft Berlins.
Doch im Gegensatz zu Bode pflegte er weniger die neureichen Sammler der Stadt als das litera-
risch und wissenschaftlich gebildete Biirgertum, dem er sich als Sohn von Wilhelm Grimm und
Ehemann Gisela von Arnims verpflichtet glaubte. Grimm suchte, wie Bode, die Offentlichkeit
fur seine Replik. In der angesehenen Zeitschrift »Deutsche Rundschau« erschien 1891 ein Arti-
kel von ihm mit dem programmatischen Titel »Das Universititsstudium der Neueren Kunst-
geschichte«.® Es sei, so schreibt er, nicht die Aufgabe der Universititen, Kenner fir die Museen
heranzubilden, sondern in die Kulturgeschichte aller Vélker einzufiihren:

»In das Studium dieser Geschichte als eines Ganzen sind wir im Begriff einzutreten. (...)
Wir haben bisher unter der Anschauung gestanden, dass die politische Bewegung der Vol-
ker das Mafigebende fiir thren weltgeschichtlichen Werth im Ganzen, sowie fiir die Beur-
theilung der einzelnen Gestalten sei: innerhalb der Geschichte der Zukunft wird nur der
Umfang der geistigen Gewalt eines Mannes, ganz im Grossen gemessen, seinen Werth
bezeichnen. Von ihm muf heute schon ausgegangen werden, wenn wir der Bedeutung der
Kunst- und Kulturgeschichte, oder besser gesagt: der Phantasie- und Gedankenproduc-
tion der Nationen gerecht werden wollen.«’

Ganz in diesem Sinne verstand Grimm seine Lehre an der Universitit. Sie erginze die einseitig
auf politische Machtkidmpfe ausgerichtete Geschichte der Historiker, indem sie das Augenmerk
auf die kreativen Bereiche des menschlichen Lebens richtete, und sie bemiihe sich, in die
Betrachtung zur Kunst immer auch zusitzlich andere Bereiche der »Phantasie- und Gedanken-

4 Herman Grimm schreibt 1891: »Vom jetzigen Director der Berliner Bildergalerie sind im Laufe des vorigen Jahres
eine Reihe von Meinungsiuflerungen bekannt gegeben worden, welche in dieser Richtung geradezu Forderungen
stellen und deren Nichtbeachtung den Docenten an der Berliner Universitit zum Vorwurfe machen.« Grimm 1891,
S. 392. Der Kunsthistoriker August Schmarsow bestitigt dies: »Bode selbst hatte in den Preuflischen Jahrbiichern
(Mirz 1890) seine Bedenken minder schroff formuliert: >Die Frage liegt sehr nahe, ob wir recht tun ein Fach wie die
Kunstgeschichte in der Weise auf den Universititen und auf den Akademieen zu kultivieren, wie es jetzt geschicht
(...)<.« Schmarsow 1891, S. 8. — Ich konnte dieses Bode-Zitat allerdings nicht in dem Jahrbuch der kéniglichen preu-
Rischen Kunstsammlungen des Jahres 1890 finden und auch nicht den Jahrgingen davor oder danach.

5  Grimm 1891, S. 393. Fiir eine hilfreiche Diskussion des Berliner Kunstgeschichtsstreits siche Joachimides 2000,
S.200-219.

6  Grimm 1891.

7 Ebd.,S.396.
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1 Max Liebermann, Bildnis
Wilhelm Bode, 1904 (Berlin, SMPK
Nationalgalerie).

production« einer Nation einzubezichen. Im Vordergrund standen dabei ausschliefSlich die kul-
turellen Meisterwerke der Epoche. Daher verwehrte Grimm sich dagegen, seinen Unterricht
auf die zum Teil beliebig zusammengetragenen, zum Teil liickenhaft prisentierten, und sogar
minderwertigen Bestinde der ortsansissigen Sammlungen stlitzen zu miissen. Genau das aber
hatte Bode gefordert. Mehr noch, es schien dem Direktor der Gemaldegalerie geradezu unan-
gebracht, so vermerkte Grimm schneidend, Kunstgeschichte tiberhaupt an jenen Universititen
zu unterrichten, an denen es keine grofieren Kunstsammlungen gebe.® An diesen Orten sei in
Bodes Augen nicht die notwendige und angemessene Sehschule vor Originalen moglich. Grimm,
der nie Ubungen vor Originalen abgehalten hatte und stattdessen immer wieder {iber Raphael,
Michelangelo und andere Meister der italienischen Renaissance mit Hilfe einer stetig wachsen-
den Lichtbildsammlung ausgesprochen populire Vorlesungen hielt, konnte die Forderung nur
absurd erscheinen. »Ich glaube nicht, schreibt er, »dass [Jacob Burckhardts] Arbeiten oder Vor-
lesungen vom Inhalte dessen, was die Basler Sammlungen zufillig bergen, je beeinflusst worden
sind« oder gar Carl Justis »Culturgeschichte des siebzehnten Jahrhunderts« in Spanien von der

8 Ebd.,S.393.
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Bonns.” Bode reagierte nicht selbst, sondern lief§ einen weiter nicht bekannten Wilhelm Koop-
mann in der Zeitschrift »Die Gegenwart« antworten. Es ist gut moglich, dass Bode hier ein
Pseudonym angenommen hat, um den Schein der Uberlegenheit zu wahren.® Die Argumente
jedenfalls, die in dem Koopmann-Artikel zu lesen sind, waren seine. Bevor man tiberhaupt mit
einer Kulturgeschichte beginnen kénne, so heiflt es da, miisse man sich erst einmal verstindigt
haben, was eigentlich von der Hand Diirers oder Leonardos stamme. Davon aber sei man noch
weit entfernt.!!

Bis heute gilt der hier ausgetragene Streit als ein Symptom fiir das Aufeinanderprallen
zweier unterschiedlicher kunsthistorischer Methoden — die eine alt, die andere neu.'> Doch
nicht nur Grimms Geniegeschichte, sondern auch Bodes detailfixierte Kennerschaft wurde um
1890 den Anspriichen der jiingeren kunsthistorischen Fachkollegen nicht mehr gerecht. Der
Breslauer Ordinarius August Schmarsow meldete sich entsprechend noch im selben Jahr, 1891,
mit einer eigenen Publikation zu Wort. Grimm entgegnete er, dass das Studium historisch-
kritisch zu sein habe, dass man erst iiber umfangreiche Dokumentensicht zu Quellenkenntnis
gelange und dass es nicht allein darauf ankomme, »ob aus [den] Erzeugnissen geduldig pinseln-
der Hand die schaffende Phantasie mehr oder weniger zum Herzen spreche«.” Bode gestand
Schmarsow zu, dass die Kennerschaft nicht von der Kunstgeschichte abzutrennen sei, »wie
iltere von der philologisch-literarischen Seite herkommende Historiker wol [sic] noch mei-
nen«.'* Doch betont er auch, dass das Studium an der Hochschule nicht dazu da sei, einseitige
Spezialisten fiir das Museum auszubilden. Vielmehr richte es sich auch an Anfinger und jene
aus allen Fakultiten, »welche etwas fiir ihre »allgemeine Bildung< tun, wihrend sie daneben Tag
fir Tag eine Fiille anderer Kenntnisse in sich aufzunehmen haben«.” Das Handwerk der Ken-
ner sei lediglich ein Baustein im Gebaude einer umfassenderen Kunstwissenschaft. Im Gegen-
satz zum Direktor der Gemildegalerie war fiir Schmarsow die Kunstgeschichte, »wie ihr Name
sagt«, in »dem umfassenderen Gebiet der allgemeinen Geschichte zu suchen«.!

Schmarsow sprach hier aus, was fiir viele seiner Kollegen an den Universititen zu diesem
Zeitpunkt selbstverstindlich geworden war. 1890 zum Beispiel hatte Heinrich Wolfflin, damals
noch Privatdozent in Miinchen, seine kleine Abhandlung zu den Jugendwerken Michelangelos
herausgebracht.'” In einem Brief an Grimm vom selben Jahr verteidigt er sein kennerschaftli-
ches Vorgehen darin:

»Wie weit es mir gelingt, [hre Zustimmung fiir die Behauptungen meiner Abhandlung zu
erringen, weif} ich nicht. Vielleicht finden Sie die kategorische Scheidung der Werke in
echte und unechte etwas anmafiend, ich darf aber wohl sagen, dass fiir mich die abgegebe-

9 Ebd.
10 Bode 1997, S. 136.
11 Koopmann 1891.
12 Joachimides 2000, S. 209.
13 Schmarsow 1891, S. 49.
14 Ebd,S. 28.
15 Ebd.,S. 34.
16 Ebd.,S.28.
17 Wolfflin 1891.
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nen Urteile eine vollkommene Festigkeit besitzen und es eine Unwahrheit gegen mich
selbst gewesen wire, wenn ich nicht von sunechtens, sondern blof§ von >zweifelhaften< Wer-
ken hitte sprechen wollen.«!®

Im Dezember 1900 allerdings, als er zum Nachfolger von Grimm in Berlin berufen wurde,
bekennt Wolfflin in einem Tagebucheintrag: »Berlin verlangt die universelle Bildung als Boden
und die Behandlung der prinzipiellen Probleme. Va bene! Ich verlange nach nichts Anderem.«
Ein bisschen spiter heifit es schlieflich: »Meine Absicht: nicht >Kenner< auszubilden«.?

Ein Blick in die Archive zeigt dann auch, dass die Ursache des »Berliner Streites«, wie
Schmarsow ihn nennt,® kein kunsthistorischer Methodenstreit war. Vor 1891 hitte niemand auch
nur den Verdacht gehegt, dass die Kunstgeschichtslehre an der Universitit und ihre anschauli-
che Umsetzung im Museum gegensitzliche Unterfangen seien. Als einer der ersten universitir
ausgebildeten Kunsthistoriker Deutschlands, Gustav Friedrich Waagen, 1830 zum Direktor
der neu gegriindeten Gemildesammlung der koniglichen Museen Berlins ernannt wurde, waren
die Weichen fir eine enge Zusammenarbeit mit der Universitit bereits gestellt. Unter Betreiben
ithres gemeinsamen spiritus rectus, Wilhelm von Humboldt, sollten beide Institutionen gleicher-
maflen Orte 6ffentlicher Bildung und Forschung sein. Waagen, der im Schinkelschen Bau am
Lustgarten den Gang der Kunstgeschichte anhand von Originalen aufzeigte, hielt als Extra-
ordinarius auf eigenes Betreiben ab 1844 die ersten kunsthistorischen Vorlesungen an der Uni-
versitit und verband diese gesamtgeschichtlichen Entwiirfe mit gezielten Ubungen vor Origi-
nalen im Museum.? Als 1873 Herman Grimm schlieflich zum ersten ordentlichen Ordinarius
berufen wurde, bemiihte er sich umgehend, den ein Jahr zuvor zum Direktor der neu gegriin-
deten Nationalgalerie ernannten Max Jordan von Leipzig nach Berlin umzuhabilitieren. Zu
dieser Zeit, das sei hier noch erwahnt, war Bode nur mehr Assistent in der Skulpturenabteilung
im Alten Museum. Im Universititsarchiv befindet sich die Habilitationsurkunde von Jordan,
zusammen mit einem Gutachten von Grimm, das die wissenschaftlichen Kenntnisse auf dem
Gebiet der italienischen Malerei hervorhebt und erwihnt, dass seine Stellung als Direktor der
Nationalgalerie ihn »als Lehrer der Kunstgeschichte ganz besonders wirksam« machen wird.?2
Kurz darauf, im Wintersemester 1876/77 sind die ersten Veranstaltungen von Jordan zur
Geschichte der deutschen Kunst im 19. und zur italienischen im 14. und 15. Jahrhundert im
Vorlesungsverzeichnis vermerkt.”> Ubungen vor Originalen hat er allerdings nicht abgehalten.?
Noch 1877 schenkte Grimm der Nationalgalerie ein Doppelportrit seines Vaters und seines
Onkels, Wilhelm und Jacob Grimm, das die Malerin Elisabeth Jerichau-Baumann 1855 von

18  Wolfflin 1984, S. 74.

19 Ebd.,S. 150 und 154.

20 Schmarsow 1891, S. 8.

21 Bickendorf 2007, S. 48—49.

22 Habilitiationsakte »Maximilian Jordan, in: HUB UA, Phil. Fak. 1874-1878 (Microfiche, Sig. 1209).

23 Friedrich-Wilhelms-Universitit Berlin. Verzeichnis der Vorlesungen, WS 1876/77-WS 78/79, in: HUB UB, Micro-
fiche, Sig. MiZ 444. Danach scheint Jordan nicht mehr gelehrt zu haben. Ausgerechnet im Jahr des Berliner Streits
wird er zum letzten Mal im Amtlichen Verzeichnis des Personals und der Studierenden der Koniglichen Friedrich-
Wilhelms-Universitit als Privatdozent gefiihrt (Sommersemester 1891), S. 15.

24 Zum Lehrangebot von Ubungen im Museum, siche den Beitrag von Simone Schweers in diesem Band.
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2 Elisabeth Jerichau-Baumann,
Doppelportrit der Briider Jacob
Grimm (1785-1863) und Wilhelm
Grimm (1786-1859), 1855 (Berlin,
SMPK Nationalgalerie).

ithnen angefertigt hatte (Abb. 2).% Auch gehorte Grimm seit 1879 zur Sachverstindigenkom-
mission der Berliner Gemaldegalerie und des Kupferstichkabinetts,? und er beteiligte sich von
Anfang an rege am »Jahrbuch der Koniglich Preuflischen Kunstsammlungen«, das zum ersten
Mal 1880 erschien. Die Leitung der Vierteljahreszeitschrift oblag thm zusammen mit Bode, Jor-
dan und anderen Direktoren der Museen.”” Noch 1883 schreibt er:

»Mit der Begriindung des >Jahrbuches der preufiischen Kunstsammlungen« war ein erster
Schritt gethan, die k. Museen zum Ausgangspunkte einer in ihnen selbst domicilirten wis-
senschaftlichen Tatigkeit zu machen. (...) Nicht der Generaldirector oder der Director
einer Abtheilung, sondern >die Beamten der k. Museen< geben eine wissenschaftliche Ab-
handlung heraus und erheben sich dadurch zum Range einer Korperschaft mit gelehrten
Zwecken. Eine ebenso natlirliche als erfreuliche Entwicklung (...).«*

25 Vermichtnisse 1875-1883: Schenkung Herman Grimm, in: SMPK ZA, I/NG 988.
26 Bode 1997, Bd. 2, S. 134.

27 Ebd,Bd.1,S.150.

28 Grimm 1884, S. 435.

196 Charlotte Klonk



3 Brieffragment von Herman Grimm an Wilhelm von Bode, ohne Ort und Datum, NL Bode 2190 (Berlin, SMPK ZA).

Bis dahin ist also die Zusammenarbeit zwischen den Kunsthistorikern am Museum und in der
Universitit ausgesprochen eng und produktiv. Im Jahr 1890 jedoch brechen Grimms Beitrige
fir das Jahrbuch schlagartig ab. »Weshalb«, fragt schon Schmarsow, »ist er ausgeschieden,
wenn der Wunsch, den Einfluf} der kunstgeschichtlichen Wissenschaft aufrecht zu erhalten, in
thm lebendig war?«* Die Antwort ist einfach und verbliffend banal. Sie findet sich in einem
Brief von Grimm an Bode im Zentralarchiv der Staatlichen Museen (Abb. 3):

»Hochgeehrter Herr Director,
Sie haben mir bei dem schweren Verluste [der Ehefrau], der mich betroffen hat, einige
Worte herzlicher und reinmenschlicher Theilnahme gewidmet: Sie konnen wohl denken,
und wissen, wie tief man solche Auflerungen empfindet. Sie werden deshalb auch nicht
glauben, dass ich diesen Eingang gewahlt habe, um Thnen mit dem Folgenden dann (...)
auch nur eine Verlegenheit zu bereiten. —

Ich lese jetzt erst die Hefte des Jahrbuches durch, welche bei meiner Abwesenheit
erschienen sind. So fand ich vor einigen Tagen erst Ihren Aufsatz die beiden (sogenannten)
Donatello Kopfe und Gonzaga betreffend. Ich bitte Sie sich an meine Besprechung ihrer

29 Schmarsow 1891, S. 11.
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Jubiliumsschrift zum 25. Januar 1883 zu erinnern: in diesem Aufsatze, der hinterher in der
2ten Auflage meiner 10 Essay’s zur Einfiihrung in die Geschichte der Neueren Kunst wie-
derabgedruckt worden ist, findet sich der gesamte Inhalt dessen, was Sie jetzt mitteilen
bereits vor. Ich habe Thnen damals diese Besprechung selbst gegeben und weder Sie noch
Jemand anders wollte auf meine Beobachtungen eingehen, so dass ich mich, wie bei so
Vielem, beruhigen und bessere Zeiten abwarten musste. Diese Zeiten sind nun gekommen:
was Sie als Thre und H. von Tschudi’s Entdeckung geben, war nur eine unbewusste Remi-
niscenz.

Die Art nun, wie Sie im 1. Heft des 10 Bandes des Jahrbuchs mich unerwihnt lassen,
muf friher oder spiter auffallen und konnte sehr leicht dazu benutzt werden, uns in

Gegensatz zu bringen. Ich selbst kann ja nicht verhindern, dass die Dinge erwahnt werden
und zur Sprache kommen. In welchem Umfange meine Publikationen tiberhaupt ausge-
beutet worden ohne dass mit einer Sylbe ihrer Quelle erwihnt wird und ohne dass ich
selbst eine Sylbe nur dariiber verlauten liesse, weif} ich selber nur zu gut. Es darf doch
nicht sein, dass auch Sie dem Anscheine nach in die Reihe dieser Leute eintreten. Lassen
Sie, ich bitte Sie, ehe Jemand von anderer Seite her das Wort ergreift, selbst eine offene und
gentigende Anerkennung des Sachverhaltes im nichsten Hefte des Jahr-« [Hier bricht der
Brief ab.]®

Ich habe den Brief in seiner Linge zitiert, um deutlich werden zu lassen, welche menschliche
Verbindlichkeit einerseits zwischen Grimm und Bode offenbar einmal bestanden haben muss
und am Anfang noch zum Ausdruck kommt und zum anderen, mit welcher Schirfe und Hirte
hier ein Plagiatsvorwurf vorgetragen wird. Der Aufsatz, auf den sich Grimm bezieht, erschien
1889 im »Jahrbuch der Koniglich Preuflischen Kunstsammlungen«. Hier erklirt Bode, dass er
und sein Assistent, der spitere Direktor der Nationalgalerie, Hugo von Tschudi, aufgrund von
Vergleichen mit Portrits auf Medaillen und gemalten Bildnissen zu dem Schluss gekommen
seien, dass eine Donatello zugeschriebene Bronzebtste in der Sammlung den Markgrafen Lud-
wig III. von Gonzaga darstelle (Abb. 4).3! Das allerdings war eine Identifizierung, die tatsich-
lich auf Grimm zuriickging.? Bodes Klarstellung erfolgte zwar im letzten Jahrbuch des Jahres
1889, doch nicht wie Grimm sich das gewtinscht hatte.”* Bode bezeugte lediglich seine Unkennt-
nis der Grimmschen Besprechung. Gleichzeitig aber drehte er den Spiefl um und begann, dem
Ordinarius mangelnde Kennerschaft zu unterstellen. Die Neigung des Direktors der Gemilde-
galerie und spiteren Generaldirektors, jeden, der seine Kennerschaft in Frage stellte mit allen
Mitteln zu diskreditieren, hatte bereits der italienische Connaisseur Giovanni Morelli zu spii-
ren bekommen, der in einem 1880 unter dem Pseudonym Ivan Lermolieff erschienenen Buch
zur italienischen Malerei in den Museen von Miinchen, Dresden und Berlin eine Reihe von
Bodes Zuschreibungen in Zweifel gezogen hatte.** Im Zuge des Streits mit Grimm wurde Bode

30 Brief von Herman Grimm an Wilhelm Bode, undat., in: SMPK ZA NL Bode, 5955.

31 Bode 1889, S.49-55.

32  Grimm 1884, S. 444.

33 Bode 1889, S. 225.

34 Lermolieff 1880. Zur Schirfe der Auseinandersetzung mit Morelli sieche Bode 1997, Bd. 1, S. 221-227.
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4 Donatello, Bronzebiiste Ludovico III. Gonzaga, 0. J. (Berlin, SMPK Bode-Museum).

schliefllich jeder Vertreter der universitiren Kunstgeschichte suspekt. Ungliicklicherweise traf
es auch Heinrich Wolfflin, sodass auch sein Ordinariat unter einem schlechten Stern stand, was
die Beziehung mit den preuffischen Kunstsammlungen anbelangte. Kurz nach Erscheinen sei-
nes Michelangelo-Buchleins, hatte Wolfflin, von dem gerade aufflammenden Streit mit Grimm
nichts ahnend, ein Exemplar an Bode geschickt und eine Antwort erhalten, die ihn tief verletz-
te. »Hochverehrter Herr Director«, schreibt er am 2. Januar 1891 an Bode zurtick:

»Daf} Sie bei den vielen Geschiften Thres Amtes sich Zeit genommen haben, meine Ab-
handlung tiber Michelangelo zu lesen & mit einem Brief zu beantworten, hat mich sehr
gefreut & ich danke Thnen daftr aufrichtig, um so mehr als Threm Schreiben ein wohlge-
rutteltes Maf} von Tadel beigegeben ist & man vom Tadel gewohnlich mehr lernt als vom
Lobe. Gestatten Sie mir aber doch eine kurze Erklirung.

Der Vorwurf des leichtfertigen Urteils ist mir noch nie gemacht worden. Daf§ man
abschlieflend nicht urteilen kann ohne die Dinge mit eigenen Augen gesehen zu haben, ist
auch fiir mich selbstverstindlich. Aber warum sollte ich bei dem Madonnenrelief der Casa
Buonarotti nicht auch einmal einen Schluff wagen diirfen, bei dem ich die Pramissen nicht
alle in der Hand hatte & darum nur auf eine groflere od. kleinere Wahrscheinlichkeit
Anspruch machen konnte? Wenn der hypothetische Charakter meiner Ausfithrung nicht
genug zum Vorschein kommt, wenn ich zu sehr von der Tonart des >Dirfte< >mochte«
u.s.w. abgekommen bin, so bedaure ich das sehr. Noch mehr aber tut mir leid, dass Sie mir
[sic] unhofliches Betragen zu rigen finden. Da ich vermutlich noch sehr oft in meinen
Arbeiten mit Thnen zusammentreffen werde, mochte ich gern von Anfang an einer Aus-
drucksweise mich befleiflen, die mich nicht von vornherein in personliche Gegnerschaft
bringt. Ich will also Thre Mahnung zu Herzen nehmen.
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5 Wilhelm von Bodes Aufstellung der von thm Michelangelo zugeschriebenen Skulptur des
Giovannino, 1904 (Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum; Kriegsverlust).

Dafl ich mit der Kritik des Giovannino Sie tiberzeugen wiirde, habe ich nie erwartet. Zu
dieser Frage sollen die Unparteiischen zwischen uns richten! Ich habe nicht die Anma-
Bung mein Urteil gleichwertig neben das Thrige zu stellen, aber jedermann wird zugeben,
dass Sie in diesem Fall notwendig Partei sein missen. (...)«*

Bode war parteiisch. Er hatte die Skulptur des Giovannino fiir das Museum erworben und
selbstbewusst Michelangelo zugeschrieben (Abb. 5). Wolfflin aber sollte in den Augen der
Nachwelt Recht behalten. Zwar gilt die Skulptur seit 1945 als vermisst, doch wird sie allgemein
nicht mehr als ein Werk von Michelangelo angesehen.*® Ludwig Justi aber, der sich 1901 an der
Universitat habilitiert hatte und ab 1902/03 als wissenschaftlicher Hilfsarbeiter auch in der
Gemaldegalerie unter Bode angestellt war, berichtet, wie dieser sich tiber Wolfflins Kenner-
schaft lustig machte. »Da war der Hanswurst hier, zitiert er Bode in seiner Autobiografie, »wie
heifit er noch, der Wolfflin, der hatte natiirlich keine Ahnung [beim Anblick eines neu einge-
troffenen Bildes], mein Tochterchen (das vierzehnjihrige Mariele) hat es gleich bestimmt.«¥

35 Brief von Heinrich Wolfflin an Wilhelm Bode, 2.1.1891, in: SMPK ZA, NL Bode, 5955.
36 Joachimides 2000, S. 251.
37 Justi1999,Bd. 1,S.133-134.
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6 Albrecht Diirer, Dresdner Altar, um 1496 (Dresden, Gemildegalerie Alter Meister).

Justi selbst allerdings nahm es kurze Zeit spater auf sich, Wolfflins Kennerschaft ebenfalls in
Frage zu stellen. Er war zu diesem Zeitpunkt bereits Direktor des Stadelschen Kunstinstituts.
1904 hatte Wolfflin, immerhin im »Jahrbuch der Koniglich Preuflischen Kunstsammlungen«
eine Abhandlung »Uber die Echtheit von Diirers Dresdner Altar« veroffentlicht. Der Aufsatz
erregte Aufsehen, weil Wolfflin die Autorschaft von Diirer in Frage stellte.’ Thn storte die sti-
listische Uneinheitlichkeit zwischen Mittelteil und Seitenfliigel und ein »Haften an Einzelhei-
ten«, sodass, schreibt Wolfflin, »der seelische Ausdruck (...) dabei zu kurz gekommen« sei
(Abb. 6).* Sein Hauptargument aber war, dass im Mittelteil die Fugen in den Pfeilern rechts
und links der anbetenden Maria eine Kenntnis der Zentralperspektive voraussetzen, die Diirer
zu diesem Zeitpunkt, in den Jahren zwischen 1495 und 1500, noch nicht gehabt habe.

Justi, der sich 1901 mit einer Schrift zu Dirers Perspektive mit Hilfe eines Gutachtens von
Wolfflin in Berlin habilitiert hatte, fuhr zunichst in die Hauptstadt, um mit Max Friedlinder
uber die Sache zu reden, der ein ausgewiesener Kenner der altdeutschen und vor allem nieder-
lindischen Kunst war.®® Friedlinder war aber auch Wilhelm Bodes rechte Hand, seit 1896

38 Siehe z. B. Singer, Hans W.: Ludwig Justi: Diirers Dresdner Altar. In: Dresdner Anzeiger 358, 27.12.1904, S. 2.
39 Wolfflin 1904b, S. 199.
40 Justi 1999, Bd. 1,S.518.
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7 Wilhelm von Bode (sitzend) mit Aloys Hauser (links) und Max Friedlinder (rechts) in der
Gemaldegalerie im Alten Museum, Berlin, um 1900 (Berlin, SMPK ZA).

Assistent in der Gemaildegalerie und spiter ihr Direktor. Auf einem Foto, das 1902 im Alten
Museum aufgenommen wurde, sicht man ihn an die Absperrung lehnend und dennoch gerade-
zu hinter dem Riicken des sitzenden Bode verschwinden (Abb. 7). Links steht den beiden,
michtig und selbstbewusst, der langjahrige Restaurator Alois Hauser gegentiber, von dem Justi
berichtet, dass Bode ihn anhielt, die alten Bilder nicht nur zu siubern, sondern zu bearbeiten
und den zeitgendssischen Erwartungen anzupassen.* Wie kein anderer von Bodes Mitarbeitern
kultivierte Friedlinder dessen Misstrauen gegeniiber der akademischen Kunstgeschichte. Uber
Wolfflin zum Beispiel schreibt er, ohne seinen Namen zu nennen, in einem 1919 zuerst erschie-
nenen Buch zur Kunstkennerschaft:

»Als die Monforte-Altartafel Hugos van der Goes nach Berlin kam [1913], erschreckte
mich ein feinfithliger Kunsthistoriker, fiir den die >Kunstgeschichte ohne Namen« ein
Wunschziel ist, mit der Bemerkung, das Bild sei offensichtlich ein Werk aus dem 16. Jahr-
hundert, konne deshalb nicht von van der Goes herriithren, der ja im 15. Jahrhundert
gestorben sei.«*?

Als Justi allerdings Friedlinder 1904 bat, Wolfflins Abschreibung des Dresdner Altars zu wider-
legen, lehnte dieser ab und ermunterte Justi selbst zur Stellungnahme. »Das tat ich denn auch«,
schreibt Justi, »obwohl es nicht angenehm war, gegen den groflen Wolfflin in die Schranke zu

41 Ebd,Bd.1,S.133.
42 Friedlinder 1992, S. 91.
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reiten«.” Unter einhelliger Zustimmung der Fachwelt publizierte Justi noch im selben Jahr
seine Antikritik.* Er hatte den Direktor der Dresdner Gemaldegalerie angehalten, das Bild aus
Glas und Rahmen zu nehmen und konnte darauthin nachweisen, dass die Pfeiler im Mittelteil
des Altarbildes eine restauratorische Zutat aus der Mitte des 19. Jahrhunderts waren. Tatsich-
lich reichten sie nur bis zum oberen Abschluss des Bildes und hatten keine Fortsetzung auf dem
umgeschlagenen Rest der alten grofieren Leinwand. »Ich meine also«, schliefft Justi, »dass fiir
unser kiinstlerisches Empfinden der Dresdner Altar, ebenso wie fur die kunsthistorische For-
schung, das wertvollste Gemilde Diirers ist.«*

Doch Wolfflin fand in Justis Ausfiihrungen keinen Grund, seine Meinung zu revidieren.
»Es erfihrt gewifd selten«, schreibt er in einer Replik, »eine These eine so sorgfiltige Kritik, wie
Justi sie der meinigen gewidmet hat. Merkwiirdig, dafl trotzdem nicht mehr Zwingendes vorge-
bracht worden ist. So wenig ich ihn iiberzeugt habe, so wenig hat er mich iiberzeugt.«*

Noch heute ist die Zuschreibung des Dresdner Altars umstritten. Eindrucksvoll an die-
ser Auseinandersetzung aber ist, wie scharf hier polemisiert wurde, ohne dass eine der Parteien
ausfallend oder respektlos geworden wire. Im Gegenteil, zeitlebens schitzten sich die beiden
sehr. » Am meisten lernte ich wohl aus den Biichern (...) Wolfflins«, schreibt Justi noch 1933.#
1911, zwei Jahre nachdem er als Direktor der Nationalgalerie nach Berlin zurtickkam, gelang es
ithm, so kann man den Akten im Zentralarchiv der Staatlichen Museen entnehmen, Wolfflin fiir
seine Ankaufskommission zu gewinnen. Trotz seines Weggangs nach Miinchen im darauffol-

genden Jahr, blieb Wolfflin bis zum Ende des Ersten Weltkriegs als Mitglied dort tatig.*

Bildung versus Ausbildung

Das Tauziehen zwischen Museum und Universitit um die Kunstgeschichte, das mit Bodes
Angriffen 1890 begann, war aber dennoch mehr als ein Fall von gekrinkten Eitelkeiten. Obwohl
es sich nicht um einen kunsthistorischen Methodenstreit handelte, wie Weisbach und andere
nach thm angenommen haben, ging es doch um Grundsitzliches, das in diesen Jahren nicht nur
in der Kunstgeschichte ausgehandelt wurde. Methodisch, das macht Schmarsows Stellungnah-
me deutlich, verteilten sich die geistes- und kulturgeschichtlich interessierten Denker und ver-
sierten Kenner nicht so sauber zwischen den beiden Institutionen, wie es die Kontrahenten des
Berliner Streits gerne gehabt hitten. Dennoch handelte es sich um einen Richtungsstreit. In
Bodes Angriff auf Grimm schwelte ein Grindungskonflikt der Berliner Universitit, der erst zu

43 Justi 1999, Bd. 1, S. 518.

44 Justi 1904. Im Nachlass Justis im Archiv der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften befinden sich
sechs Pressestimmen, die sich positiv tiber Justis Widerlegung von Wolfflins Abschreibung duflern; Archiv der
BBAW, NL Justi 152.

45 Justi 1904, S. 40.

46 Wolfflin 1904a, S. 89.

47  Anzelewsky 1991, S. 26-29.

48 Justi 1999, Bd. 1, S. 113.

49 SMPK ZA, Journal Nr. 1044/18 Bl. 64 (I/NG 476).
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Beginn des 20. Jahrhunderts beigelegt werden sollte. Wilhelm von Humboldts Universitats-
ideal, das vor allem eine zweckfreie Wissenschaft mit dem Ziel der sittlichen Menschenbildung
vorsah, konnte 1809/10 nicht kompromisslos realisiert werden. Bei der Griindung der Berliner
Universitit musste der tiber seine Ernennung zunichst nicht sonderlich erfreute Sektionschef
fir Kultus und Unterricht im preuflischen Ministerium diplomatisch vorgehen. Der Konig for-
derte eine Reform der Universititen im Sinne beruflicher Ausbildung ihrer Staatsdiener, wie es
in den neuen franzosischen Spezialschulen verwirklicht worden war. Die Berliner Universitit,
so schreibt Rainer Christoph Schwinges, war schliefflich ein Kompromiss:

»Humboldts Konzeption sollte sowohl die Ausbildungsanstalt fiir die >Brotberufe<als auch
die>Stitte der Wahrheitssuche« sein. Damit bog Humboldt die Reform gegen die Universi-
titen in eine Reform fiir die Universititen um, akzeptierte deren Traditionen als Rahmen-
bedingungen und verstand es, diese auch seinem Konig zusammen mit dem Neuen ein-
sichtig zu machen.«*°

Erst nachdem um 1900 Humboldts neuhumanistische Universititsidee durch die Veroffentli-
chung seiner bis dahin ungedruckten zehnseitigen Schrift »Uber die innere und duflere Organi-
sation der hoheren wissenschaftlichen Anstalten in Berlin« bekannt wurde,’! setzte allmihlich
eine breitere Rezeption seiner urspriinglichen, von Schleiermacher, Fichte und Steffens beein-
flussten Ideen einer auf Freiheit von Lehre und Forschung beruhenden Institution ein und
bestimmte von nun an das Bild und Selbstbildnis der deutschen Universititen.*

Bode mag, wie schon der preuflische Konig zu Beginn des 19. Jahrhunderts, das franzosi-
schen Modell vor Augen gehabt haben, als er die Auseinandersetzung mit den Reprisentanten
der universitiren Kunstgeschichte suchte. Acht Jahre vor dem Berliner Streit wurde in Paris die
Ecole du Louvre erdffnet, deren Aufgabe ausschlielich darin bestand, Fachleute fiir die Mu-
seumsarbeit auszubilden.”® In Grimm aber traf Bode auf einen Kontrahenten, der sich bedin-
gungslos dem romantischen und damit auch Humboldtschen Bildungsideal verpflichtet sah.
Zur Debatte stand nichts anderes als die grundsitzliche Ausrichtung des Universititsstudiums.
Waihrend sich der eine eine solide Ausbildung der zukiinftigen Staatsdiener im Museum erhoff-
te, legte der andere Wert auf eine allgemeine Personlichkeitsbildung. Erst nach Bodes Ausschei-
den aus dem Amt im Jahr 1920 - zu einer Zeit also, als die Freiheit von Forschung und Lehre
universitire Selbstverstindlichkeit geworden war — normalisierte sich das Verhiltnis zwischen
der Universitit und dem Museum wieder. Von angespannten Verhiltnissen kann seitdem nicht
mehr die Rede sein. Im Gegenteil, immer wieder ist von Seiten der Museen betont worden, dass
sie sich von den Universititen eine breite Fachbildung und Befihigung zur unabhingigen For-
schung wiinschten, keine museumsbezogene Spezialschulung. Die Debatte aber, die tiber den
Berliner Streit in Gang kam, ist dennoch zurtickgekehrt. Bodes Forderung nach berufsqualifi-

50 Schwinges 2001, S. 6.

51 Humboldt 1903.

52 Ash 1999; Bruch 1994.

53 Therrien 1998, S. 171-195. Den Literaturhinweis verdanke ich Adam Labuda.
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zierender Ausbildung ist in Gestalt der Bologna-Reform wieder aufgelebt und hat das alte Hum-
boldtsche Bildungsideal der Universitit, dessen breite Durchsetzung Bode noch nicht verhin-
dern konnte, zweihundert Jahre spater zum ersten Mal ernsthaft in die Defensive gebracht.>*

Abkiirzungen

HUB UA = Humboldt-Universitit zu Berlin, Universititsarchiv
SMPK ZA = Staatliche Museen zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz, Zentralarchiv
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