Nachbarwissenschaften veranlasse, wird in Frage gestellt, wenn das neue Reprisenta-
tionsbediirfnis sich jetzt an ihr vorbei die erkldrende Ausstrahlung des Kunstwerks auf

eine die Zuschauer anlockende ,,Aura” zuriickschraubt.
Urs Patyk

Literaturberichte

LITERATUR ZUM THEMA BIEDERMEIER SEIT 1982
(mit drei Abbildungen)

AnlaB fir diesen Literaturbericht ist die Ausstellung Kunst des Biedermeier
1815—1835 im Haus der Kunst in Miinchen 1988/89, der in den letzten Jahren andere
Ausstellungen zu diesem Thema vorangegangen sind. Ist solche Beschiftigung mit dem
Biedermeier zeitgemaB, oder wird hier von einem flichendeckenden Kulturbetrieb ein
Thema nur deswegen ausgebeutet, weil es bisher nicht popularisiert worden ist? Gibt es
einen neuen schwiil-gewittrigen Vormarz? Das ist einer der Komplementirbegriffe. Er
sieht die Epoche von ihrem Ende her, charakterisiert ihren Balancezustand und will der
Harmlosigkeit des Biedermeier den politischen Ernst gegeniiberstellen. Jedenfalls fan-
den die gréBeren Veranstaltungen zumeist unabhingig von Jubildumsfeiern, den Herz-
schrittmachern epigonalen Geisteslebens, statt. Hier sollen die wichtigsten Erscheinun-
gen der letzten sieben Jahre — fette oder eher aufgedunsene Jahre, denen keine mage-
ren zu folgen scheinen — untersucht werden. Die reichhaltige Schinkel-Literatur des
Gedenkjahres 1981 mag die Grenze markieren, zumal die Gestalt Schinkels geeignet ist,
die Problematik des Biedermeierbegriffs aufzudecken. 1979 hatten in der DDR Willi
Geismeier mit seinem umfangreichen Buch Biedermeier (Leipzig, Seemann) und Renate
Kriiger mit ihrem kleineren Biedermeier. Eine Lebenshaltung zwischen 1815 und 1848
(Leipzig, Koehler & Amelang) schon ein neues Interesse an dem Phdnomen angekiindigt
und Darstellungen auf dem iiblichen marxistischen Fundament geliefert, das sich fiir die-
sen Stoff besonders eignet, weil das, was man gemeinhin Biedermeier nennt, tatsichlich
weniger vom starken Verdnderungswillen oder der Protesthaltung groBer Personlichkei-
ten als von dem Gewicht gesellschaftlicher Verhiltnisse gepragt ist.

Die Miinchner Ausstellung unterscheidet sich in vielem von den , Aktivititen”, die
Kommunen zum Beweis ihrer Vitalitéit, zur Steigerung ihres , Freizeitwertes” und zur
Hebung des Fremdenverkehrs veranstalten. Sie ist lange und griindlich vorbereitet; sie
greift iiber die Grenzen einer Region hinaus, und sie ist — ohne die Beitrdge anderer
Autoren iiber die politischen Verhéltnisse, Musik, Literatur und Mode im Katalog
schmilern zu wollen — im wesentlichen das Werk eines einzelnen, der sie durchfiihren
wollte und das auch konnte: Georg Himmelhebers. Auf diese Weise besitzt das Unter-
nehmen eine Handschrift. Das bietet zwar Angriffsflichen fiir Kritiker, die manches
vermissen und eine Vereinfachung des Bildes durch den Blick von nur einem Standpunkt
aus tadeln mogen, aber der Vorzug dieses engagierten Vortrages ist die in der Einheit-
lichkeit liegende Uberzeugungskraft, die das Publikum bewegen muB, und nur bei die-
sem Ergebnis ist es gerechtfertigt, Kunstwerke zu bewegen.



Eine gute Ausstellung ist etwas anderes als ein Buch. Den Umfang zu beschranken
war klug. 462 Nummern zéhlt der Katalog. So konnte man die Ausstellung ohne das
Schuldgefiihl sehen, dem einzelnen Stiick angesichts der Masse nicht mehr gerecht wer-
den zu koénnen, ein auch dem Thema angemessenes Vorgehen, denn Intimitit und Ehr-
lichkeit der Biedermeierkunst vertragen nicht den Sockel einer sich selbst ausstellenden
Betriebsamkeit.

Himmelheber konnte diesen Eindruck von Einheitlichkeit jedoch auch deshalb erzie-
len, weil fiir ihn das Biedermeier nur fast halb so lange dauert wie fiir andere. Bereits
in seinem das 19. Jahrhundert behandelnden Band des Kreiselschen Mobelwerkes hat er
das Ende des Biedermeier um 1830 proklamiert und triftige Griinde dafiir vorgebracht.
Auf dem Gebiet des Mdobels setzte damals der Historismus ein, der fast alle Stile der
Vergangenheit mit Hilfe der nun erscheinenden Vorlagebiicher den Schreinern verfiig-
bar machte. In der Tat sind die Jahre um 1830 eine Zeit des Umbruchs. Das Ubergreifen
der revolutiondren Unruhen von Frankreich und Belgien nach Deutschland, der damit
wachsende Gegendruck der Fiirsten, die raschen Fortschritte der Industrialisierung, so-
ziale Probleme in ihrem Gefolge, die Entwicklung des Verkehrs, all das hatte auch Aus-
wirkungen auf den Kunstbetrieb. Die Produktion schwoll an, und Kunstvereine suchten
in immer mehr Stidten das Publikum fiir die Kunst zu gewinnen, die sich selbst unter
den neuen Verhéltnissen verdnderte. Erst jetzt entwickelte sich die sonst fiir das Bieder-
meier als so typisch angesehene Genremalerei. Die gescheiterte Revolution von 1848 an-
dererseits verdnderte zwar das geistige Klima, fiir die Kunst bedeutete jedoch das Jahr
keine tief einschneidende Zasur. Mit der Beschriankung des Biedermeierbegriffs auf die
Jahre von 1815 bis 1830/35 charakterisiert Himmelheber diese Kunstgesinnung neu und
gewinnt dadurch die Moglichkeit, sie mit den Merkmalen eines Friihstiles, der hoff-
nungsvollen Perspektive und der Frische, durchweg positiv zu bewerten. Es ist der Neu-
anfang der deutschen Kunst nach den Befreiungskriegen. Ihre biirgerlichen Ideale, die
sogar auf die Hofe abfdrbten, sind Redlichkeit, Reinlichkeit, Bescheidenheit, Gemiit-
lichkeit, Wahrhaftigkeit und Verniinftigkeit. Was an der Zeit des Vormérz spéter Gegen-
stand des Spottes und der Verachtung war, die spiebiirgerliche Diskrepanz von Enge
und Attitude, die Absicht, nur das wahrzunehmen, was zu sehen angenehm und bequem
war, also die freiwillig angenommene und zur Tugend erhobene Beschrinktheit, ist da-
mit weitgehend abgesondert. Was allerdings die Erfinder des Wortes ,,Biedermeier” in
den fiinfziger Jahren verspottet hatten, war nicht die fast eine Generation zuriickliegende
Gesinnung, sondern die der gerade vergangenen Zeit. So benennen denn Antoinette
Fay-Hallé und Barbara Mundt in ihrem Buch Europdisches Porzellan vom Jugendstil
zum Klassizismus (Stuttgart, Berlin usw., Kohlhammer 1983) mit ,,Biedermeier” die
durch Stilvielfalt, Nachlassen der Qualitdtsanspriiche und Produktionsverein-
fachung gekennzeichnete Periode von 1830—1850, die den Klassizismus ablost.

Wenn Himmelheber in seinem Anhang ,,Biedermeier als Vorbild” mit einigen Stiicken
und einem zugehorigen Aufsatz die Renaissance dieses Stiles um 1900 in Erinnerung ruft
und dann auch aus der Gegenwart Beispiele solcher Inspiration — freilich nur auf dem
Gebiet des Kunstgewerbes — beibringt, dann wird deutlich, wie er — ohne es direkt aus-
zusprechen — diese gelduterte Vorstellung des Biedermeier unserer Zeit als Muster
empfiehlt (4bb. I). Das ist ebenso legitim wie mutig, denn Wertschétzung des Schlich-
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ten, Wahrhaftigen, Anstindigen, kurz der biirgerlichen Tugenden, bedeutet Weigerung,
am Gesellschaftsspiel hochstaplerischer Selbststilisierung teilzunehmen, bei dem die
Kunst nur zu oft das Turngerit fiir den Aufschwung zum geistreichen Conferencier vor
gleichgesinntem Publikum abgibt.

In seinem groBen Katalogessay ,,Kunst des Biedermeier” bestimmt Himmelheber mit
den Mitteln der Formenanalyse, was diese Gesinnung zum einheitlichen Stil in Architek-
tur, Plastik, Malerei, in der Mobelkunst und in anderen Sparten des Kunstgewerbes
macht. Es ist ein an Formen des Louis Seize ankniipfender Klassizismus, der zur Fli-
chigkeit tendiert, auf Entfaltung des korperlichen Volumens verzichtet, sich im Schmuck
beschrinkt und die Natur des Materials sprechen 148t. Himmelheber, der Spezialist fiir
Mobel, hat seine Einsichten im Studium dieser Kunstgattung gewonnen, und er iibertréagt
sie nun auf andere Bereiche. In der Architektur von Schinkel, Klenze oder Laves erkennt
er Grundsitze, die auch im gleichzeitigen M6bel begegnen. In der Skulptur konstatiert
er Flichigkeit und bei der Bauplastik Absonderung von der Wand. Fiir die Malerei stellt
er einen Bezug zum Sichtbaren fest, also die Bevorzugung von Portrat und nahsichtiger
Landschaft bzw. Stadtansicht. Die in Mythologie und Geschichte ausschweifende Phan-
tasie wird ebenso gemieden wie die Verklarung der Landschaft zur idealen Komposition.
Wenn Himmelheber jedoch Schinkels Schauspielhaus und sein Museum oder Klenzes
Glyptothek als Bauten des Biedermeier analysiert, dann widerspricht ihr Gemélde-
schmuck diesen Grundsétzen. Was sich im Kunstgewerbe und vielleicht auch in der rei-
nen Architektur als einheitlicher Stil klar definieren 14Bt, verflieBt in den anderen Gat-
tungen. Im Mobel kann Himmelheber benennen, was zwischen 1815 und 1835 in
Deutschland nicht Biedermeier ist. Es ist im hofischen Bereich das eher prunkliebende
Spétempire. Bei der Malerei ergeben sich dagegen Schwierigkeiten. Der Gegensatz ist
gemeinhin die Romantik. Wenn man diesen Begriff knapp als eine poetische Kunst faft,
die Gedanken mitteilen will und die Dinge als Vokabeln benutzt, dann bleibt zwischen
diesen beiden Haltungen ein relativ weites Feld von schwer Benennbarem. Himmetheber
grenzt aus seinem Biedermeier in Miinchen sogar Stieler, Wagenbauer, Dorner, Warn-
berger, Peter von Hess sowie Albrecht und Heinrich Adam aus. Es bleiben fiir ihn hier
nur Wilhelm Kobell (der seine Landschaften mit Menschen und Tieren geradezu mo-
bliert) und Domenico Quaglio als eigentliche Biedermeiermaler iibrig.

Aber auch die Romantik ist eher eine Gesinnung als ein Stil. Das 148t sich gut bei Ker-
sting zeigen. Sieht man in seinem Bild ,,Junge Frau beim Schein einer Lampe néhend”
von 1828 (Abb. 2) nur die gemiitvolle Wiedergabe hiuslicher Atmosphire, ist es ein
Werk des Biedermeier, empfindet man dagegen die Bibel auf dem Fensterbrett vor dem
verschlossenen Fenster, die Schere, die groen Schatten und die néchtliche Stimmung
als bedeutungstrachtig, dann wird daraus eines der Romantik. Die Form in ihrer epi-
grammatischen Disziplin legt eine solche romantische Deutung immerhin nahe.

,Biedermeier” ist als Epochenbezeichnung untauglich, wie immer man auch die
Grenzen setzt, denn was zwischen 1815 und 1835 die grofte Geltung besall, die Kunst
Schinkels, Klenzes und Cornelius’, 148t sich ebensowenig unter diesem Begriff fassen
wie das meiste, was die deutschen Maler in Rom hervorbrachten. Caspar David Fried-
rich hat den groBten Teil seines Werkes in diesem Zeitraum geschaffen. Bei einzelnen
Werken in Himmelhebers Ausstellung wird die Briichigkeit des Begriffs an seinen Rén-
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dern unmittelbar deutlich. Dahls Gemélde ,,Julie Vogel in ihrem Garten” entspricht der
allgemeinen Vorstellung vom Biedermeier vollkommen, aber es ist kein typisches Werk
des Malers wie die ,,Landschaft mit Wolken”, die in ihrer genialischen Skizzenhaftigkeit
nicht biedermeierlich ist. Die beiden Bilder von Ernst Fries sind romantisch. Wer bei
dem ,,Felsigen Abhang mit Hohle” die schwarze Offnung, die alles um sie herum be-
droht, als Zweifel an der Erscheinung begreift, wird auch den ,,Blick iiber Baumkronen”
als hintergriindig empfinden. Die Diisseldorfer Malerschule, die sich seit 1826 ent-
wickelte, gehort fiir Himmelheber mit guten Griinden nicht zum Biedermeier, seine In-
konsequenz, Wilhelm Schadows gepflegtes Bildnis seines Stiefbruders Felix zum
,Coverboy” fiir den Katalog zu machen, mag man dennoch nicht tadeln, weil Locher
in den Begriffen dazu fithren, daB sie die zum Leben nétige Luft bekommen. So ist auch
manche etwas zu apodiktische Formulierung, zum Beispiel das Genre sei ,,kein Thema
des Biedermeier” (S. 41), AnstoB zum Nachdenken, das dann zu differenzierteren Re-
sultaten fithrt. Aus ausstellungstechnischen Griinden wurde die Graphik vernachlassigt.
Hier haben jedoch Johann Adam Klein, Georg Emanuel Opitz, Ludwig Emil Grimm und
andere Kiinstler Schilderungen des Volkslebens geboten, die biedermeierlich sind. In
der Malerei schlieBlich ist an Johann Erdmann Hummel und Franz Kriiger (der in der
Ausstellung fehlt) zu denken.

Wahrend der zeitliche Rahmen fiir das Biedermeier sehr knapp gefaBt ist, wird der
raumliche iiberraschend auf Kopenhagen — und im Kunstgewerbe mit edlem Silber auch
auf Holland — ausgedehnt. Es heifit sogar: ,Nirgendwo ist Biedermeier reiner und
wahrhaftiger entstanden als in Kopenhagen” (S. 35). Schon Geraldine Norman hatte
1987 in ihrem oberflachlichen Buch Biedermeierpainting 1815—1848 (London, im glei-
chen Jahr in deutscher Ubersetzung erschienen: Die Maler des Biedermeier 1815—1848.
Freiburg, Herder) Kopenhagen in die Ubersicht einbezogen. Bilder von Eckersberg,
Jensen oder Kobke neben denen deutscher Zeitgenossen zu sehen, war lehr- und genuf-
reich, aber die Entwicklung verlduft in Kopenhagen doch anders als in Deutschland. Die
Bliitezeit setzt, von den Leistungen des David-Schiilers Eckersberg abgesehen, erst um
1830 ein. Die Architekturmalerei, eine typische Gattung der Biedermeierkunst, ist in
Dinemark schwach entwickelt; dafiir fordert die Akademie eine Darstellung des Aktes,
die in Deutschland unterdriickt wird. Auch ist der politische Hintergrund der Kunst in
Dénemark nicht mit dem in Deutschland oder Osterreich zu vergleichen.

Himmelhebers iiberschauender Blick vernachléssigt ein wenig die lokalen Bedingun-
gen und Eigenarten, was auch beim Aufbau der Ausstellung zu bemerken war. Gerade
bei einer Kunst, der das sachliche Schildern so wichtig war, kommt dem Ortsklima gro-
Be Bedeutung zu. Uberblickt man die Kunstproduktion in den verschiedenen Stidten
Deutschlands und Osterreichs, dann springt doch ins Auge, wie stark nicht nur das Ver-
héltnis von Quantitdt und Qualitdt, sondern auch die Auspragung der Kunst von den so-
zialen Faktoren am Ort bestimmt ist. Erfreulicherweise sind viele Kiinstler aus
Nebenzentren wie Biberach, Braunschweig, Kassel, Konstanz und Winterthur vertreten
(leider fehlen die Ostlichen Provinzen ganz), aber ein intensiveres Charakterisieren der
Hauptzentren hétte dem Gesamtbild doch noch einige wesentliche Details hinzugefiigt,
vielleicht auch den Zeitrahmen beweglicher gemacht. Die Texte zu den Einzelwerken
hitten auf diese Weise etwas mehr Kolorit erhalten kénnen.



In Wien wird man sich besonders schwer mit dem knappen Biedermeierbegriff abfin-
den, dem z. B. der Hauptmeister Waldmiiller nur in seiner Frithzeit zugehdren wiirde.
Auf der Ausstellung war er lediglich mit zwei relativ anspruchslosen Werken von 1821
und 1834 vertreten. Das Geburtsdatum der Kiinstler spielte bei ihrer Zuordnung zum
Biedermeier fiir Himmelheber kaum eine Rolle. Der élteste in seiner Auswahl ist der
1747 geborene Kaspar Benedikt Beckenkamp in Koln, der jiingste der 1811 geborene
Eduard David Steiner in Winterthur. Koénnen Kiinstler mit so verschiedenen Geschichts-
erfahrungen unter einem Stilbegriff zusammengefat werden? Die Beobachtung lehrt,
daB das Biedermeier keine aus dem Dringen einer Generation heraus geborene Bewe-
gung war, die eine Epoche beherrschte, sondern eine zeitgebundene Haltung, die Kiinst-
ler ganz unterschiedlichen Alters annahmen.

In der Unterschétzung des kiinstlerischen Eigenwillens, der bei aller Verwandtschaft
im Erscheinungsbild doch vorhanden ist, zeigt sich Himmelhebers besondere Beziehung
zur Mobelkunde, wo die Frage nach der Personlichkeit des Tischlers hinter der nach
dem Zusammenhang von Erfindung und Zeitgeschmack zuriicktritt. Dennoch liegt das
Anregende des neuen Entwurfes von Biedermeier nicht zuletzt in diesem Ursprung, der
auch insofern legitim ist, als der Formenwandel nach 1815 mehr vom Innenraum, der
Wohnung und den privaten Lebensbediirfnissen als vom AuBenbau und von der Repra-
sentation her seinen Ausgang genommen hat.

Dieser Weg von innen nach auBien nach Art einer organischen Entwicklung war in der
Ausstellung deutlich zu spiiren und hat bei behutsamer Didaktik ein klares Bild ergeben.
Die wissenschaftliche Diskussion kann sich an den entschiedenen Thesen entziinden.
Hier wire es einmal sinnvoll gewesen, ein Symposion anzuschlieBen. Himmelheber hat
sich zum Thema Biedermeier in Beschridnkung auf sein engeres Spezialgebiet in den letz-
ten Jahren mehrfach geduBlert. Am wichtigsten ist sein rund dreieinhalbtausend Abbil-
dungen enthaltendes Bilderlexikon Deutsche Mobelvorlagen 1800—1900 (Miinchen,
Beck 1988), weil es genaue Anhaltspunkte fiir die Datierung von Moden gibt und weil
es Aussagen iiber die Beliebtheit bestimmter Formen absichert. Die Vorlagen bestéitigen
Himmelhebers These von der stilistischen Einheit der Jahre 1815—1830/35 und dem
Einbruch des Historismus danach.

Sein zuerst 1974 in England und 1978 in Deutschland erschienenes Standardwerk Bie-
dermeiermobel kam 1987 griindlich iiberarbeitet und umgestaltet neu heraus (Miinchen,
Beck). Zwei Aufsétze in der Weltkunst 57, 1987 (,,...unser kleines Wohnzimmer war
reizend...”) und 58, 1988 (,,...zur zweckmaBigsten Einrichtung des Hauses”) befassen
sich mit der Wohnkultur des Biedermeier und werten literarische Quellen aus, in denen
Ratschldge fiir Einrichtungen gegeben werden. Himmelhebers Epocheneinteilung wird
befiirwortet von Heidrun Zinnkann in ihrer Mainzer Dissertation Mainzer Mobelschrei-
ner der ersten Hlfte des 19. Jahrhunderts (Frankfurt 1985. Schriften des Historischen
Museums Frankfurt am Main 17), die durch ihre genaue Untersuchung der Zustdnde an
einem Ort eine verlédBliche Einsicht in das Verhaltnis von Stilentwicklung und Sozialge-
schichte bietet.

In der Mobelkunst und in der Wohnkultur ist freilich manches einfacher als in anderen
Bereichen. Es gibt romantische Tendenzen im Mdobel, namentlich da, wo man sich goti-
scher Formen bedient, aber die Unterscheidung von Biedermeier und Romantik ist hier
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