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Stil / stylus: Rumohrs Versuch einer Neupriagung des Stilbegriffs
und die Flucht in die Kulturgeschichte

Alexander Auf der Heyde

Carl Friedrich von Rumohrs kunsthistorisches Vokabular umfasst praktisch
die gesamte Bandbreite der nach wie vor giangigen Anwendungen des Stilbe-
griffs: Angefangen vom Individualstil bis hin zum Baustil findet sich dieser be-
deutungsschwangere Ausdruck in nahezu allen seinen Schriften. Lediglich Jo-
hann Joachim Winckelmanns Bezeichnungen des harten, grolen, schonen und
nachahmenden Stils lassen sich kurioserweise nicht, wie erwartet, in Rumohrs
Italienischen Forschungen (1827-31), sondern ausgerechnet im Gezst der Koch-
kunst (1822) nachweisen'. Anscheinend meidet der von seinen Zeitgenossen als
ideologieferner Asthet verschrieene Freiherr den bei Winckelmann vorherr-
schenden Gebrauch des Stilbegriffs als dsthetischen Reflex einer politisch-kul-
turellen Blite?: Rumohr fihrt ihn zurtick auf die rhetorische Tradition der
Antike und des Humanismus, er 16st ihn aus dem historischen Kontext heraus
und setzt ihn mit allgemeinen Mallhaltenormen gleich, um — wie zu zeigen ist
— die iibernationale und iiberzeitliche Eigengesetzlichkeit der als Kollektiv-
singular aufgefassten ,einen“ Kunst gewahrleisten zu konnen’. Doch dieser
Versuch einer von technischen und materiellen Aspekten geprigten eigenge-
setzlichen Neuformulierung des Stilbegriffs bleibt trotz aller augenscheinli-
chen Modernitit lediglich ein Denkansatz*. Denn die von Julius von Schlosser
gern betonte revolutionare Wende in Rumohrs Stilreflexion bleibt in letzter
Instanz einer an Italien orientierten, klassizistischen Denktradition treu und
kann erst mit Gottfried Sempers ,praktischer Aesthetik“, anhand von voll-
kommen anders gearteten Anschauungsobjekten zu Ende gedacht werden’.
In der Tat stellt sich die Frage, inwiefern der so haufig verwendete Begriff des
Stils fiir Rumohrs Studien eigentlich das mallgebliche Arbeitsinstrument dar-
stellt. Schlieflich besteht die wissenschaftsgeschichtliche Bedeutung Rumohrs
nicht unbedingt in der stilkritischen Analyse des Kenners, als vielmehr in der
Darstellung komplexer kulturwissenschaftlicher Zusammenhinge®.

Die kunsttheoretische Reflexion um 1800 sieht die , Entfernung der Antike*
und die fragmentarische Uberlieferung des antiken Kunstkorpers als Raum
zur begrifflichen Annéherung und kreativen Rekonstruktion. In seinem Buch
Uber den Bildhauer Canova und dessen Werke (1806) war sich Carl Ludwig
Fernow nicht zu schade, die Sinnlosigkeit der empirischen Vermessung einzel-
ner antiker Kunstwerke anzuklagen, denn ,,da auch die groste Ubersicht der
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vorhandenen Reste des Alterthums noch keine Volstandigkeit giebt, so mus
die Filosofie der Kunst aus der Erkenntnis ihres Zwecks das der Anschauung
Mangelnde theoretisch durch den Begriff ersetzen“’. Als Gegenpol zu Cano-
va, dessen Werk er sehr kritisch begegnet, erhebt Fernow seinen verstorbenen
Freund Asmus Jacob Carstens zum hervorragenden Vertreter jenes antimime-
tisch gepragten, literarischen ,Kunststrebens®, das keinen Anspruch auf tech-
nische Ausarbeitung erhebt, schliefSlich sei die kiinstlerische Originalitit eines
Werks allein am Prozess der Bildfindung messbar. So schreibt Fernow tber
Carstens im Jahr 1795: ,Sein Stil, der tiberhaupt der Stil einfacher Grofle und
Schonbheit ist, ist jedesmal dem Inhalt des Kunstwerkes gemal}, so gliicklich
modificiert, daf8 er sich dadurch von jedem Vorwurfe der Manier frey zu er-
halten gewul3t hat“®,

Wie kontrovers eine derartige Interpretation letzten Endes ist, das zeigt
zunichst die von Friedrich Miller angezettelte Polemik gegen Fernow und
dessen allzu stark polarisierendes Bild vom Genie Carstens, der angesichts sei-
ner romischen Neider nahezu isoliert lebe’, sowie eine anonyme Rezension
von Fernows Carstens-Biographie in den Gottingischen gelebrten Anzeigen®
Der unbekannte Rezensent teilt die in der Darstellung von Carstens’ Kiinstler-
schicksal zum Ausdruck gebrachte Akademieskepsis, verweist allerdings auf
Johann Gottfried Herders Begriff der ,verbildenden® Bildungsanstalten. Ahn-
lich wie Fernow steht er dem zunehmenden , Kunstaberwitze“ der (gemein-
sam mit ihm) zum Katholizismus konvertierten Briider Riepenhausen kritisch
gegentber, allerdings kann er mit der Sinnesfeindlichkeit und Intellektualisie-
rung von Bildkonzepten in Fernows Arbeit recht wenig anfangen, was sich be-
sonders in der unterschiedlichen Auffassung des Idealbegriffs bemerkbar
macht". Dass der seit Kurzem von seiner Italienreise zuriickgekehrte Rumohr
als Autor oder geistiger Urheber der Rezension in Frage kommt, zeigt neben
vielen inhaltlichen Kongruenzen mit seinen spiteren Arbeiten eine Auflerung
Fernows, der vorschligt, den Unbekannten als ,Herrn v. R. oder wenigstens
einen in seinem Geiste Denkenden® zu identifizieren 2. Rumohr verfiigte dem
zu Folge bereits sehr frith tber ein kunsttheoretisches Rickgrat und die von
ihm gedullerten Ansichten diirften vor allem im Kreise der romisch-deutschen
Veteranen (Joseph Anton Koch, Johann Christian Reinhart) auf Beifall ge-
stollen sein. Die Entstehungsgeschichte der Italienischen Forschungen kann al-
so bedenkenlos um einige Jahre antizipiert werden, denn wir haben es bereits
im Jahr 1806 mit einem theoretisch profilierten, dezidiert Weimar-kritischen
Autor zu tun, dessen Quellen — er nennt Diderot und Wilhelm Heinse — eher
auf die empirisch-sensualistische Tradition verweisen, was sich besonders in
der undogmatischen Annaherung Rumohrs an Problemkreise wie Naturschil-
derung, Technik und Farbwahrnehmung dufert.

Nach dieser frithen Auseinandersetzung mit Carstens und dessen Biogra-
phen widmet sich Rumohr in seinem offiziellen Frihwerk Ueber die antike
Gruppe Castor und Pollux oder von dem Begriffe der ldealitit in Kunstwerken
(1812) der Figur und Methode, oder besser vielleicht: der Rezeption Winckel-
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manns im frithen 19. Jahrhundert. Auch in diesem Fall handelt es sich um eine
(wenn auch indirekte) Auseinandersetzung mit den ,, Weimarischen Kunst-
Freunden®. Schlieflich gehort die Wiirdigung und kritische Edition der
Schriften Winckelmanns ebenso wie die Musealisierung und Literarisierung
von Carstens Werk zu dem von Goethe und Hans Heinrich Meyer lancierten
Programm einer klassizistischen Erneuerung der Kunst, an dem auch Fernow
als Herausgeber Anteil hatte. Ahnlich wie Carstens wird Winckelmann in Goe-
thes biographischem Abriss als Prophet und visionirer Interpret der Antike
gepriesenen und ungefragt zum Griindervater einer theoriegesteuerten Kunst-
archiologie, das heillt zum Weimarer Kunstfreund par excellence, gemacht”.
Rumohr begegnet diesem Winckelmann-Bild zunachst einmal mit dem Ein-
wand, dass dem viel gepriesenen stilgeschichtlichen Modell eine methodische
Erbstinde zu Grunde liegt, schlieflich habe Winckelmann in seiner Arbeit nur
sehr zogerlich zwischen Kopien und Originalwerken unterscheiden konnen.
Diese keinesfalls originelle (bereits von Anton Raphael Mengs gedullerte) Be-
merkung inszeniert er mit Wortgewalt, indem er darauf verweist, wie sehr der
durch Winckelmann und dessen Nachfolger normativ geprigte Stilbegriff dem
wirklichen Verstindnis der Antike im Wege stiinde™: ,[...] leider giebt es fiir
uns keine Originalitit, nur noch Style in den Werken der alten Kunst. Wenige
Werke der besten Zeit, theils sehr verstimmelt, lassen uns mehr im Allgemei-
nen verrathen und sehnen, als sie uns vollstindige Kenntnif} einer unvergleich-
lichen Vollkommenheit gewdhren“”. Rumohr greift also die zu diesem Zeit-
punkt einschligige Ganzheits-Metapher vom , Kunstkorper® auf, allerdings
wertet er dessen Unvollstandigkeit nicht — wie Fernow oder Friedrich Schlegel
— als Raum zur kreativen Aneignung durch die Moderne, sondern als Vakuum,
denn durch einseitige Fokussierung auf wenige bekannte Meisterwerke (Lao-
koon, Apollo del Belvedere) habe Winckelmann einer vom Prinzip der Steige-
rung und Idealisierung gepragten Geschmackslehre die Pforten geoffnet.
Bereits seit Ende des 18. Jahrhunderts haben Autoren wie Heinse und Aloys
Hirt auf sehr unterschiedliche Weise Zweifel an dieser Geschmackslehre
gedullert . Im frithen 19. Jahrhundert wird in Toussaint-Bernard Emeric-Da-
vids Recherches sur l'art statuaire (180s) ein besonders gut dokumentiertes, ,na-
turalistisch gefdrbtes Bild der antiken Plastik entworfen. Dort heiflt es, dass
die allseits bewunderte kiinstlerische Vollkommenheit der Alten nicht allein
auf der Reflexion, sondern auf schweilltreibenden Ubungen, Naturbeobach-
tungen, sowie anatomischen und geometrischen Studien beruhe . Zwar ldsst
sich kaum nachweisen, dass Rumohr Emeric-Davids Arbeit kannte, denn er
zitiert sie nicht, doch in jedem Fall weist seine Frihschrift diverse Parallelen
zu den Argumentationsmustern seines franzosischen Kollegen auf. Beide ge-
langen nach eingehendem Quellenstudium zur Erkenntnis, dass Abbildhaftig-
keit und technisches Geschick die einzig giiltigen Qualititskriterien der anti-
ken Kunstlehre gewesen seien'. Der Idealbegriff wird somit als eine wenig
fundierte Erfindung der Moderne entpuppt und Rumohr zeigt am Beispiel des
Barberini-Fauns, dem vielleicht bekanntesten Opfer von Winckelmanns mora-
lisch fundiertem Formenideal, dass die ,sich selbst gelassene einfaltige Natur



24 ALEXANDER AUF DER HEYDE

keinesfalls als dsthetisch minderwertig anzusehen sei®. Diese Konfrontation
mit Winckelmann und der Weimarer Winckelmann-Orthodoxie scheint mit
Veroffentlichung der ,Elgin Marbles“ und der daraus resultierenden Erweite-
rung des Skulpturenkanons zugunsten einer naturnachahmenden, weniger
strengen oder ,apollinischen“ Antike iberholt zu sein, findet allerdings eine
punktuelle Fortsetzung in Rumohrs Auseinandersetzung mit den Nazarenern®.
Als Freund und Forderer Friedrich Overbecks steht er dem Wirken der Lu-
kasbriider anfangs nahe, allerdings findet die auch offentlich geaullerte Sympa-
thie Rumohrs fiir die ,Neudeutsch-Religios Patriotische Kunst“ einen raschen
Diampfer, als mit Johann David Passavants Ansichten iiber die bildenden Kiin-
ste 1820 ein theoretischer Pamphlet erscheint, dessen Ziel es ist, im Sinne Frie-
drich Schlegels einen historischen Bogen von der altitalienischen Kunst zur
deutschen Gegenwartsmalerei zu spannen. Wiederum scheint die alte Kunst,
diesmal die italienische, als historische Folie zur Legitimierung zeitgenossi-
scher asthetischer Tendenzen zu dienen. Von dieser Form der kunsthistori-
schen Positionierung gegenwirtiger Tendenzen distanziert sich Rumohr in sei-
ner polemischen Rezension von Passavants Arbeit fiir Schorns , Kunstblatt“?.
Aus seiner Stilauffassung heraus kritisiert er die natursteigernden Tendenzen
der zeitgenossischen Asthetik. In einem Brief an Theodor Rehbenitz schreibt
er dazu: ,Wenn Sie [...] behaupten, dall der Styl die Naturgestaltung beherr-
schen, ihr einen bestimmten Zuschnitt geben konne, so finde ich Sie wider Er-
warten in einem Vorurtheile der modernen Aesthetik befangen, dem ich nie
begegne, ohne mich dagegen aufzulehnen“?. Der Kiinstler solle, so Rumohr,
die Formen der Natur ,,mit Sinn erfassen [...] um sie dann, nach den jedesma-
ligen Wiinschen und Forderungen der Menschen fiir menschliche Zwecke
selbstthatig zu verwenden®?. Unter Natur versteht Rumohr also nicht ,jedes
abgelebte Lohnmodell“, sondern im Sinne Schellings ,,den hochst allgemeinen
Begriff der wirklichen, thitigen, hervorbringenden Natur“*, Seine kurzzeitige
Korrespondenz mit dem Philosophen zeigt jedoch, dass sich Rumohr — trotz
aller grundsatzlichen Ubereinstimmung mit Schellings Annahme einer We-
sensverwandtschaft von Natur und Kunstwerk, sowie der daraus resultieren-
den Nachahmungslehre — mit dessen theorielastiger, summarischer Auffassung
von Kunstgeschichte schwer tut. Die rigorose Gedankenarchitektur einer phi-
losophischen Geschichte der Kunst, welche einzelne Kiinstlerpersonlichkeiten
wie Raffael, Michelangelo und Correggio lediglich topisch begreift, ist dem an
komplexen Beziehungsgeflechten, zweitrangigen Figuren und kulturwissen-
schaftlichen Zusammenhiangen interessierten Rumohr zutiefst fremd.

Auch wenn Rumohr in seiner Auseinandersetzung mit Winckelmann,
Schelling und Passavant als theorieferner Pedant auftritt, dem jede Art von
Systematik fern liegt, sollte man nicht auller Acht lassen, dass er trotz seiner
erklirten Feindschaft gegeniiber geschmacklichen Vereinnahmungen der
Kunstgeschichte keinesfalls dem wissenschaftlichen Anspruch eines Aus-
gleichs zwischen Faktensammlung und Wissensstrukturierung durch Begriffs-
bestimmung fernsteht. In einem Brief an Schelling betont Rumohr, dass



RUMOHRS VERSUCH EINER NEUPRAGUNG DES STILBEGRIFFS 2§

Winckelmann der erste war, ,der es [...] gewagt [hat] die Plastick des Neuen
zu verdammen, den Malern zu sagen: wie kam es, dal§ nach Raffaell nur Ma-
nieristen oder Nachahmer da waren ? Dieser Schritt mul} geschehen, wenn
man die Kunst geschichtlich ansieht, und die ernsten Bestrebungen in ihrem
ganzen Umfange, und in ihrer unglaublichen Vielfaltigkeit ergriinden will“?.
Auch wenn ihm, wie gesagt, der Anspruch einer normativen Geschmackslehre
fern liegt, mochte Rumohr in den Italienischen Forschungen grundsatzliche
Fragen zur Entstehung und Entwicklung, zur Hochzeit und Dekadenz der
Kunst klaren: wie kam es zur kiinstlerischen Bliite in den italienischen Frei-
staaten des Mittelalters und der frithen Neuzeit? Was trug zur Reifung des
einzig objektiven Kiinstlers Raphael bei? Warum erlebte die Kunst unter sei-
nen Nachfolgern einen raschen Niedergang? Rumohrs ,Haushalt der Kunst®,
die kunsttheoretische Basis der Italienischen Forschungen, fungiert in diesem
Sinne als begriffliche Bedienungsanleitung zum historischen Verstindnis der
Kunst. Seine sich aus Kiinstlern, Kennern und Amateuren zusammensetzende
Leserschaft erhalt eine ,theoretische Mindestausstattung“*, eine am Prinzip
der praktischen Anwendung ausgerichtete Darstellung jener Begrifflichkeiten,
die mittels einer Vielzahl von Fakten und Einzelbeobachtungen zum kriti-
schen Verstandnis der Ganzheit beitragen sollen. Der bewusst unkonventio-
nelle Titel der kunsttheoretischen Abhandlung, die weder als Theorie, noch
als System oder Philosophie verstanden wird, erinnert jedenfalls an die
Pflichtlektiiren eines norddeutschen Landadeligen, die sogenannte ,Hausva-
terliteratur® — , die Gutsbesitzern praktisches Wissen und ethische Richtlinien
zur Haus- und Landwirtschaft vermittelte. Ein Werk wie Georg Andreas
Bocklers Niitzliche HaufS- und Feldschule (1666), von dem im Katalog von Ru-
mohrs Hausbibliothek die Rede ist, diirfte dem Freiherrn also bei der Struktu-
rierung der Italienischen Forschungen diverse Anregungen geliefert haben?,
vor allem aber mag es seine paternalistische Auffassung von Kunstpatronage
und Kinstlerbildung inspiriert haben .

Zunichst einmal geht Rumohr ebenso wie Winckelmann vom Begriff der
yeinen® Kunst aus, das hei8t von der tiberzeitlichen und tiberregionalen Ein-
heit alles Kunstschaffens®. Das treffendste Beispiel dieser von ihm vertretenen
,durchgingigen Uebereinkdmmlichkeit aller Kunst“ ist seine Annahme, ,,daf}
die Vorzeit auch dann noch belehrt, wenn alle Ideen, gleichwie alle duferen
Anlisse, sich verandert haben; dal} ein nordisches Land oft auf ein stidliches
wirkt, und so auch im umgekehrten Falle, wie nun schon oft erprobt worden
ist“*. Diese Vorstellung wird fassbar in dem durch Rumohr, Gustav Friedrich
Waagen und Wilhelm von Humboldt gepragten Projekts fiir das Alte Museum
in Berlin, denn dort sollen in zwei separaten, der italienischen und nordeu-
ropiaischen Malerei gewidmeten Fliigeln, die unterschiedlichen nationalen
Traditionen in ihrem historischen Werdegang dargestellt werden. Diese bei-
den Hauptstringe treffen schliefllich in einem zentralen, den jeweiligen Grenz-
gingern gewidmeten Saal zusammen, worin laut Rumohr die Einzigartigkeit
des Berliner Alten Museums bestehe, es habe namlich
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[...] den einzigen, allein dastehenden Vorzug, auf eine schlagende Weise zeigen zu
konnen: daf jene venezianische Schule, welche man gemeiniglich die venezianische
schlechthin zu nennen pflegt [...], sowohl die Technik der Oelmahlerey, als besonders
ihre naturalistische Richtung, beide von den alten Niederlindern empfangen hat. Es
war daher unumginglich den Antonello, Bellino und alles der Richtung und Manier
nach Verwandte dem Genter Van Eyck ganz nahe zu bringen’".

Overbecks symbolische Umarmung von [talia und Germania tiberschreitet
im Berliner Museumsprojekt den Rahmen der literarischen Topik und wird
zur visuell nachvollziehbaren kunstwissenschaftlichen Problematik der Beein-
flussung . Das Bild hat aber gleichzeitig einen dezidiert kunstpadagogischen
Charakter, denn schlief8lich geht es darum, die nach wie vor verkannte nord-
europaische Malerei durch Verkniipfung mit der als hochwertiger begriffe-
nen dsthetischen Tradition Italiens zu rehabilitieren®. Gabriele Bickendorf
spricht in diesem Zusammenhang vom ,historiographischen Italianismus®,
der sowohl Johann Dominik Fiorillos, als auch Rumohrs und Waagens Studien
zur nordeuropaischen Kunst charakterisiere’: Nicht etwa als eigenstandige
Kiinstlerpersonlichkeit, sondern tiber den Umweg seiner italienischen Rezep-
tion soll Jan van Eyck dem Berliner Kunstpublikum, vor allem den jungen
Kiinstlern schmackhaft gemacht werden. Dabei scheint die mit Veroffentli-
chung des Anoninmo Morelliano (1800) dokumentierte Prisenz nordeuropai-
scher Malerei in Venetien Wilhelm Heinrich Wackenroders Idealbild der Ver-
briderung von deutscher und italienischer Kunst, sowie Rumohrs Prinzip
vom ,inneren Zusammenhang der Kunstgeschichte“ ein geschichtliches Fun-
dament zu geben”.

Dieser Prozess der #sthetischen Aufwertung macht sich in Rumohrs Studien
zur nordeuropiischen Plastik noch starker bemerkbar und wirkt somit indirekt
auf den von ihm vertretenen Stilbegriff**. In einem der ersten Beitrige im
Kunstblatt berichtet er von Hans Briggemanns spitgotischem Bordesholmer
Altar in Schleswig (1521). Er lobt in den hochsten Tonen den Geniestreich des
Bildschnitzers, dem es gelungenen sei, einen Ausgleich zu finden zwischen den
,Eigenheiten und Hairten des [...] deutschen Styles“ und der ,Natiirlichkeit
der Erscheinung“, wobei er sich in ,jenem allgemeinen Style der Bildnerey“
ausdrickt, ,welcher unter allen Umstinden und gegen jegliche Art der Ei-
genthtimlichkeit seine Rechte behauptet“*”. Zwei Stile, der eine tberzeitlich
und der andere historisch-geographisch bedingt, scheinen sich in einem Werk
gegeniiberzustehen: die ,,Hirten“ des deutschen Stils geben dem Werk einen
Charakter, der allgemeine Stil entspricht Rumohr zu Folge der Einhaltung der
fiir jede Kunstgattung geltenden spezifischen ,,Gesetze des aullern Wohlstan-
des“’*. Dass diese allgemeinen Prinzipien des Ebenmalles und der Symmetrie,
sowie der strikten Unterwerfung unter die Grenzen der jeweiligen Kunstgat-
tung letztendlich von der klassizistischen Asthetik geprigt sind, zeigen Ru-
mobhrs kritische Bemerkungen tiber die angebliche Stilunreinheit ,,malerischer*
Reliefs wie Ghibertis Porta del Paradiso. Jedenfalls fragt sich der Herausgeber
des Kunstblattes, Ludwig Schorn, in einer Fulnote, warum Rumohr den Stilbe-
griff eigentlich entindividualisiert und mit dem gleich setzt, was er selbst in sei-
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nem Buch Ueber die Studien der griechischen Kiinstler (1818) als Inbegriff des
Kunstschonen bezeichnet hat”. Mit einer kurzen Fullnote beginnt somit eine
offentliche Debatte tiber den Stilbegriff, die in den Italienischen Forschungen
fortgesetzt wird und in der Polemik gegen Johann Gottlob von Quandt einen
Ressentiment geladenen Abschluss erlebt. Im Gegensatz dazu spielt die Frage,
was eigentlich schon oder hisslich ist, im Rahmen des von Anstand und gegen-
seitigem Respekt gepragten Disputs zwischen Schorn und Rumohr noch keine
Rolle, denn hier scheinen beide Autoren grundsitzlich einer Meinung zu sein:
Es geht ihnen nicht um geschmackliche Fragen, sondern vielmehr um die un-
terschiedliche Gewichtung eines kunsttheoretischen Konzeptes.

Schorn sieht den Stilbegriff in der Tradition Goethes und Fernows als Aus-
druck individueller geistiger Arbeit und somit als idealen Gegenpol zur hand-
werklichen Nachahmungspraxis der Manier. Rumohr will den Stilbegriff aus
dem Joch der intellektuellen Titigkeit befreien und somit der Vorstellung von
einer vom Bildgegenstand unabhingigen, rein gestalterischen Schonheit den
Weg ebnen. Seine etymologische Neupriagung des Begriffs — Stil/Stylus —
scheint prinzipiell an der ahistorischen Stilauffassung der antiken Rhetorik an-
gelehnt zu sein®; vor allem aber zeugt seine Identifizierung mit dem Griffel,
das heillt mit dem Arbeitsinstrument des Zeichners und Kupferstechers, von
einem exemplarischen Richtungswandel, der in Rumohrs Studien zur Druck-
graphik besonders gut zum Ausdruck kommt. Im Gegensatz zu der von Adam
von Bartsch vertretenen Meinung, der zu Folge man den kiinstlerischen Erfin-
dungsprozess von der mechanischen Ubertragung auf den Druckstock klar
trennen sollte, tendiert Rumohr hier zu einer Identifikation von #zven:it und
sculpsit, was einer Aufwertung des Handwerks gleichkommt*'. Dem daraus
folgenden Anspruch, dass auch scheinbar hissliche (oder besser: nicht ideal-
schone) Bildgegenstiande — Tierstiicke oder Genremalereien — durch angemes-
sene kinstlerische Behandlung schon sein konnen, widersetzt sich Johann
Gottlob von Quandt in einer kritischen Rezension der Italienischen Forschun-
gen. Quandt zu Folge ist der Stil einzig und allein ,,das geistige Merkmal, nach
welchem das Kunstwerk zur Klasse des Schonen oder des Erhabenen gehort;
unter Manier aber versteht man die individuelle Darstellungsart eines Kiinst-
lers“*. Vor allem aber bezweifelt er, dass ein ,hisslicher Gegenstand allein
durch kiinstlerische Umsetzung schon sein konne ,,s0 sehr wir auch in einzel-
nen Fillen die Kiinstlichkeit der Darstellung von etwas Hisslichem bewun-
dern miissen“*. Rumohr reagiert aullerst verstimmt auf diese offentliche
Zurtickweisung seiner Theorie und glaubt, dass Karl August Bottiger als un-
sichtbarer Strippenzieher hinter dem gutmiitigen Quandt wirke*. Jedenfalls
antwortet er seinen Gegnern in einem Separatdruck, wo er zunachst einmal
klarstellt, dass die Bildgegenstiande, abgesehen von ganz wenigen Ausnahmen,
,nirgend nach Principien ausgewihlt, sondern durch Umstande herbeygefiihrt
werden, deren Ursprung weit aullerhalb der Kunst in allgemeinen geschichtli-
chen Verhiltnissen aufzusuchen ist“ .

Das Problem der Bildfindung wird von Rumohr also mit bemerkenswerter
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Lissigkeit als auferkiinstlerische Bedingung abgetan und somit (nahezu) kom-
plett aus seiner Stilreflexion ausgeklammert*. Ausschlaggebend fiir die Qua-
litat eines Werkes sei allein die maltechnische Bravur, denn , Bilder, welche am
Ende die Bestimmung haben, eine wohlverzierte Stube zu schmiicken, sollten
in dieser Beziehung tadellos seyn“*. Diese Haltung ist, wie gesagt, auf seine
Aversion gegen die exzessive Intellektualisierung der Bildkonzepte um 1800
und sein Sammelinteresse an , gegenstandsloser® Landschaftsmalerei zurtick-
zuftihren. Dariiber hinaus sollte man andere, keinesfalls aus der Mode gekom-
menen Quellen wie Diderots Salons nicht auller Acht lassen, denn hier wird
insbesondere die technische Ausfiihrung literarisch sublimiert und gegentiber
der inventio aufgewertet *.

Jedenfalls verfiigt der Kenner und Malerdilettant Rumohr dank seiner Er-
kundungen des Kunstmarktes und der italienischen Archive tiber eine bemer-
kenswerte Detailkenntnis, die besonders dann zum Ausdruck kommt, wenn es
darum geht, die vermeintliche Oberflidchlichkeit seiner theoriefesten Kritiker
zu entbloflen. Sein Beitrag zur Dresdner Restaurierungspolemik und seine ori-
ginelle Neudeutung der ,Sixtinischen Madonna“ sind in diesem Sinne der
letzte Akt in der Auseinandersetzung mit Quandt und Bottiger, die ihn — wie
aus einem Brief an Overbeck hervorgeht — zutiefst verletzt hat*.

Raffaels Gemailde, das mit Sicherheit im Deutschland des frithen 19. Jahr-
hunderts berithmteste altmeisterliche Werk, befand sich bereits zur Zeit von
Schlegels Kunstgesprach ,Die Gemalde“ (1799) in separater Lage auf einer
Staffelei, sodass es von Kunstschiilern eingehend studiert werden konnte™. Im
Jahr 1826-27 wird es als eines von insgesamt s4 Gemilden von Pietro Palmaroli
restauriert, doch wird das Ergebnis dieses Eingriffs heftig kritisiert. Im Ber/z-
ner Conversations-Blatt erscheint ein anonymer Artikel, der mit scharfen T6-
nen iiber die soeben vollendete Restaurierung der , Sixtinischen Madonna“
herzieht. Es heillt Dresden sei ,seines hochsten Kindes beraubt“’'. Der ,ver-
wegene Italiener®, einst gefeierter Pionier der Fresko-Ablosung, steht im
Kreuzfeuer der durch Christian Philipp Koster, Christian Xeller und Johann
Jakob Schlesinger vertretenen Restauratorenschule, die ebenso wie die Naza-
rener beansprucht, den italienischen Kollegen zeigen zu mussen, worin der
Geist ihrer alten Meister bestehe™. Unter dem Titel Izalienische Restauratio-
nen betreffend kritisiert Koster, der Autor des soeben erschienenen Hand-
buchs Ueber Restauration alter Oelgemilde (1827-30), Palmarolis Vorgehens-
weise, der anscheinend retuschiert und somit gesunde Stellen des Bildes be-
eintrachtigt habe”. Trotz aller Kritiken findet Palmaroli in Quandt einen ein-
flussreichen Fiirsprecher, der auf die im Berliner Conversationsblatt vorge-
tragenen Kritiken zu antworten weil} (ibrigens in dem falschen Glauben, der
Artikel stamme von Rumohr) *.

Im Februar 1828 hat Rumohr endlich Gelegenheit, das Gemilde zu untersu-
chen und sich selbst ein Bild von der Lage zu verschaffen. In einem Artikel fir
das Kunstblatt gibt er Koster darauthin Recht, spricht von ,,ibler Zurichtung”
und fragt sich angesichts der Retuschen, ,ob die Restaurationsmethoden der
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letzten Decennien tiberhaupt eine unmittelbare Anwendung auf offentliche
Sammlungen zulassen®, schlieflich sollten sie ,blos darauf bedacht seyn, zu er-
halten, weil der nichtige und ganz unreine Zweck, zu tiuschen und zu hinterge-
hen, fiir sie nicht vorhanden ist; es ist also ihre Aufgabe, zu finden, nicht was
die Gemilde schmiickt und rohen Sinnen gefalliger macht, sondern eznzig,
was den drobenden Verfall abwendet, dem kiinftig moglichen vorbeugt“”. Diese
bemerkenswerte Stellungnahme entspricht dem Hauptkriterium der Carta del
Restauro und wire ohne Rumohrs eingehende Kenntnis des Florentiner
Kunstmarktes und seiner Restaurierungspraktiken schwer denkbar: Im Ge-
gensatz zur Handelsware der privaten Galerien sollen die Kunstwerke im
staatlichen Besitz ihrem offentlichen Bildungsauftrag durch grofftmogliche
Originalitdt gerecht werden.

In den Italienischen Forschungen zieht Rumohr aus dem Dresdner Vorfall
die Konsequenzen, indem er auf die problematische Rolle von Kopien, Fil-
schungen und Ubermalungen hinweist. Hier zeichnen sich dann auch die zen-
tralen Argumentationen des Berliner Kunstkennerstreits ab*:

Mehr und mehr wird es Gewohnbheit, die Kunstwerke nur noch auf ihr Ganzes anzu-
sehen, die einzelnen Evolutionen des Geistes, die Feinheiten aus den Augen zu lassen;
und wenn es so fortgeht, wird man am Ende auch mit leidlichen Copien sich vollkom-
men begniigen, der Originale ganz entbehren konnen. Daher die auffallende Gleich-
gliltigkeit bey taglich sich wiederholenden, ganzlichen Umgestaltungen der groften
Meisterwerke, das Frohlocken, der Jubel {iber das neue Kleid, welches sie angethan .

Doch sollte man Rumohrs Besprechung der ,Sixtinischen Madonna“ kei-
nesfalls auf rein kennerschaftliche Aspekte beschrinken, schlieflich bietet er
den Lesern der [talienischen Forschungen eine Neudeutung des Bildes, die
ihrerseits den religionsartigen Kult des Meisterwerks und den Begriff der abso-
luten Kunst in Frage stellt*®. Rumohr verweist auf den eigentlichen Zweck die-
ses authentischen Kultbildes, bei dem es sich seines Erachtens um eine Prozes-
sionsfahne, um religiose Gebrauchskunst, handle. Die allseits geriihmte sugge-
stive Wirkung des Gemaldes entfalte sich, so Rumohr, nicht etwa im Museum,
sondern im performativen Kontext einer langsam voranschreitenden Prozessi-
on”, Diese hochst originelle (an Vasaris Borgo Allegri-Anekdote inspirierte)
These wird zwar bald von Giovanni Morelli als ,spitzfindige Traumerei®
zuriickgewiesen®, doch andert dies nichts an der Tatsache, dass Rumohr hier
eine methodisch brillante Idee darlegt, die erst in Michael Baxandalls sozial-
geschichtlichem Ansatz des ,periods eye“ eine adidquate Nachfolge finden
wird . Rumohr zeigt anhand der , Sixtinischen Madonna“, dass ein Kunstwerk
»L...] nicht eher ganz zu geniefen [ist] als bis man die Umstande und Verhalt-
nisse in’s Reine gebracht, unter und aus welchen dasselbe entstanden® .

ANMERKUNGEN

' C. E. von Rumobhr, Italienische Forschungen, 3 Bde., Berlin-Stettin, 1827-31 (die hier zitierten
Textstellen entstammen allesamt der von E.Y. Dilk herausgegebenen Faksimile-Edition: Sinstliche
Werke, Bde. 2-4, Hildesheim-Ziirich-New York, 2003); C. F. von Rumohr, Geist der Kochkunst von
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Joseph Konig, Stuttgart-Tiibingen, 1822. Rumohr gliedert die Kochkunst in Epochen und Schulen,
dabei unterscheidet er drei Kochstile (streng, anmutig, {iberfeinert), die ebenso wie bei Winckelmann
einen historischen Ablauf von Geburt, Bliite und Untergang suggerieren. Analog zum schénen Stil
Winckelmanns hat Rumohr den anmutigen Stil als gliickliche Vereinigung von Nahrhaftigkeit, Reiz
und Zierde zum Gipfel und somit zum normativen Bezugspunkt fiir die zeitgendssische Kiiche auser-
koren (vgl. Rumohr, Kochkunst, 1822, S. 19-21).

? Dazu W. Sauerlinder, ,,From stilus to style. Reflections on the fate of a notion®, Ar¢ History 6, 3
(1983), S. 253-270 und H. Locher, ,,Stil“, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden,
Begriffe, hrsg. von U. Pfisterer, Stuttgart-Weimar, 2003, S. 335-340.

> Dazu P. Miiller-Tamm, Rumobrs ,Haushalt der Kunst“. Zu einem kunsttheoretischen Werk der
Goethe-Zeit, Hildesheim-Ziirich-New York, 1991, S. 43-50. Die Autorin bezeichnet Rumobhr als ,ent-
wicklungsgeschichtliche[n] Denker in Herderscher Tradition“, der die Kunst ,nur partiell historisch
begriffen® hat, weil das Einzelkunstwerk immer das Produkt eines Dialogs zwischen dem ,iiberzeitli-
che[n] Paradigma“ des Stils und dessen ,Anwendung und Beziehung® im historischen Kontext ist
(ebd., S. 11).

* Miiller-Tamm spricht sehr treffend vom ,,undogmatische[n] Gestus, mit dem sich klassizistische
Elemente als selbstverstindlicher Bestandteil einer sich unklassizistisch gebenden Kunsttheorie pra-
sentieren® (Miiller-Tamm, Haushalt der Kunst, 1991 (wie Anm. 3), S. 13).

> G. Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, oder praktische Aesthetik, Bd.
1, Textile Kunst, Frankfurt am Main, 1860, S. VII-VIIL. Zur Interpretation Rumohrs als idealem Ahn-
herren der Wiener Schule, siehe J. Schlosser, ,,Carl Friedrich von Rumohr als Begriinder der neueren
Kunstforschung®, in: Italienische Forschungen: mit der ,Beygabe zum ersten Bande der Italienischen
Forschungen und einem Bildnis, hrsg. von J. Schlosser, Frankfurt am Main, 1920, S. XXIV-XXV.

¢ Dazu die hervorragend dokumentierten Studien von E. Y. Dilk, Ein ,practischer Aesthetiker.
Studien zum Leben und Werk Carl Friedrich von Rumobrs, Hildesheim-Ziirich-New York, 2000.

7 C. L. Fernow, Uber den Bildhauer Canova und dessen Werke, Ziirich, 1806, S. 45. Vgl. dazu vor
allem die Arbeit von H. Tausch, Entfernung der Antike. Carl Ludwig Fernow im Kontext der Kunst-
theorie um 1800, Tiibingen, 2000.

* C. L. Fernow, ,Ueber einige neue Kunstwerke des Hrn. Prof. Carstens“, Der neue Teutsche Mer-
kur, 2,6 (Juni 1795), S. 185-186.

* Dazu P. Springer, ,Artis germanicae restitutor. Asmus Jacob Carstens als ,Erneuerer’ der deut-
schen Kunst, Jabrbuch des Schleswig-Holsteinischen Landesmuseums Schloss Gottorff, 3 (1990/1991),
S.45-82.

" [C.E. von Rumohr ?], ,Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens. Ein Beitrag zur Kunstge-
schichte des achtzehnten Jahrhunderts, von Carl Ludwig Fernow®, Géttingische gelebrte Anzeigen,
154-155 (25.-27. September 1806), S. 1529-1546.

! Viele Jahre spiter schreibt Rumohr tiber Carstens und dessen Biographen: ,Ein Wunder, daf er
nicht an Fernow’s Grillen darauf gegangen ist; doch mogen sie ihm das Leben verkiirzt haben“ (C. F.
von Rumohr, Drey Reisen nach Italien, Leipzig, 1832, S. 116).

2 Brief Fernows an Gerhard von Kiigelgen (Herbst 1806), zitiert nach J. Schopenhauer, Car/ Lud-
wig Fernow’s Leben, Tiibingen, 1810, S. 362-364.

¥ Vgl. dazu Tausch, Entfernung der Antike, 2000 (wie Anm. 7), S. 271-272 (enthilt den Editions-
plan der Weimarer Winckelmann-Ausgabe); H. Pfotenhauer, ,Fernow als Kunsttheoretiker in Konti-
nuitdt und Abgrenzung von Winckelmanns Klassizismus®, in: Von Romz nach Weimar — Carl Ludwig
Fernow, hrsg. von M. Knoche und H. Tausch, Ttbingen, 2000, S. 38-51; E. J. Verspohl, Carl Ludwig
Fernows Winckelmann. Seine Edition der ,Werke*, Stendhal, 2004, S. 12-14; J. Grave, Winckelmanns
“schlecht abgefundene Erben”: Zur Spannung zwischen Kunsttheorie und Kunstgeschichte bei Goethe,
Meyer und Fernow, in Der Kérper der Kunst. Konstruktionen der Totalitit im Kunstdiskurs um 1800,
hrsg. von J. Grave, H. Locher, R. Wegner, Géttingen, 2007, S. 31-85.

¥ Vgl. A. Potts, ,Greek Sculpture and Roman Copies, I: Anton Raphael Mengs and the Eigh-
teenth Century®, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 43 (1980), S. 150-173.

¥ C. E von Rumohr, Ueber die antike Gruppe Castor und Pollux oder von dem Begriffe der Idealitit
in Kunstwerken, Hamburg, 1812, S. 14.

' Dazu M. L. Baeumer, \«Vmcke‘lmcmn und Heinse. Die Sturm- und Drang-Anschauung von den bil-
denden Kiinsten, Stendhal, 1997; E. Décultot, , Heinse als Leser Winckelmanns. Eine kritische Be-
leuchtung®, in: Wilbeln Heinse. Der andere Klassizismus, hrsg. von M. Bernauer und N. Miller, Got-
tingen, 2007 S. 86-98; J. Schonwilder, ,Streitbare Charaktere. Zur Asthetik des Charakteristischen
um 1800, in: Asthetit des Charaketeristischen. Quellentexte zu Kunstkritik und Streitkultur in Klas-
sizismus und Romantik, hrsg. von R. Kanz und J. Schonwilder, Gottingen, 2008, S. 195-247.

7 Wie kontrovers diese Thesen sind, zeigt die Rezension von T. Sickler, ,,Recherches sur Art sta-
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tuaire, considéré chez les Anciens et chez les Modernes [...1, Magasin encyclopédique, ou Journal des
sciences, des lettres et des arts; rédigé par A. L. Millin, 4 (1805), S. 57-69.

'* Daher auch die polemische Aufforderung an Karl August Béttiger, eine kritische Edition aller
antiken Quellen zur bildenden Kunst zu verfassen. Vgl. Rumobhr, Italienische Forschungen, Bd. 1,
1827 (wie Anm. 1), S. 30.

¥ Rumohr, Castor und Pollux, 1812 (wie Anm. 15), S. 22. Zur Rezeptionsgeschichte des Fauns, sie-
he FE Haskell/N. Penny, Taste and the Antique. The lure of classical sculpture 1500-1900, New Haven-
London, 1981, zitiert nach der italienischen Ausgabe: L’antico nella storia del gusto: la seduzione della
scultura classica, 1500-1900, Turin, 1984, S. 286-290.

» Im ,Haushalt der Kunst“ (Rumobhr, Italienische Forschungen, Bd. 1, 1827 (wie Anm. 1), S. 29)
lobt Rumohr in hochsten Ténen Benjamin Robert Haydons 1818 und 1819 erschienene Studien zu
den ,Elgin Marbles“, die mittels eines Naturparadigmas auf eine kritische Revision des bestehenden
Statuen-Kanons abzielen.

2 Vgl. dazu ,Die ,neudeutsche religios-patriotische Kunst‘. Rumohrs Kontroverse mit Passavant
und Fiorillo“, in: Dilk, Practischer Aesthetiker, 2000 (wie Anm. 6), S. 13-33; J. Schonwilder, Ideal und
Charakter. Untersuchungen zu Kunsttheorie und Kunstwissenschaft um 1800, Miinchen, 1995, S. 76-
92; J. Schonwilder, ,Johann Dominik Fiorillo und Carl Friedrich von Rumohr, in: Johann Domini-
cus Fiorillo. Kunstgeschichte und die romantische Bewegung um 1800, hrsg. von A. Middeldorf-Kose-
garten, Gottingen, 1997, S. 388-401; R. Prange, ,Gegen die ,eigene Welt* der Kunst. Zu Carl
Friedrich von Rumohrs kunsthistorischer Restitution des klassizistischen Ideals“, in: Der Kérper der
Kunst, 2007 (wie Anm. 13), S. 204-211.

2 Brief an T. Rehbenitz (4. Mirz 1819), zitiert nach F. Stock, ,Briefe Rumohrs. Eine Auswahl,
Beiheft zaum Jahrbuch der Preufischen Kunstsammlungen, 64 (1943), S. 1-136, hier S. 13.

» C.F. von Rumohr, ,Ueber den Styl in der bildenden Kunst. I. Antwort des Freyherrn v. Rumohr
auf das Schreiben vom Herausgeber im Kunstbl. Nr. 1. d. J.“, Kunstblatt, 75 (19. September 1825),
S. 298.

# Ebd., S. 299. Zum Problem der Naturnachahmung, dem naturmystischen Ansatz in Rumohrs
Denken und der Auseinandersetzung mit Schelling, siche Miiller-Tamm, Haushalt der Kunst, 1991
(wie Anm. 3), S. 14-19; Dilk, Practischer Aesthetiker, 2000 (wie Anm. 6), S. 181-215; M. Espagne, ,La
notion d’imitation dans ’Economie de l'art“, in: Pour une ,économie de 'art“. L'itinéraire de Carl
Friedrich von Rumobhbr, hrsg. von M. Espagne, Paris, 2004, S. 110-124.

? Brief an F. Schelling (Krempelsdorf, 19. Februar 1808), zitiert nach Dilk, Practischer Aesthetiker,
2000 (wie Anm. 6), S. 213.

2 Miiller-Tamm, Haushalt der Kunst, 1991 (wie Anm. 3), S. 12.

7 In Rumobhrs Bibliothek sind diverse Werke zur Haus- und Feldwirtschaft nachweisbar, darunter
auch Boecklers Traktat in einer Ausgabe von 1678. Vgl. Verzeichnis einer Sammlung von Biichern des
verstorbenen Kammerherrn C.EL.F v. Rumohr, Liibeck, 1846, S. 11 (Nr. 281).

# Zur Kiinstlerbildung und Kunstférderung im ,,Haushalt der Kunst®, vgl. Miiller-Tamm, Haus-
halt der Kunst, 1991 (wie Anm. 3), S. 73-94.

» Vgl. G. Bickendorf, , Visualitit und Narrativitait. Rumohrs ,Italienische Forschungen® in einem
methodischen Spannungsfeld®, in: Geschichte und Asthetik. Festschrift fiir Werner Busch zum 60. Ge-
burtstag, hrsg. von M. Kern, T. Kirchner und H. Kohle, Miinchen-Berlin, 2004, S. 371.

* C. E von Rumohr, ,Ueber die Entwickelung der altesten italienischen Malerey“, Kunstblatt, 7
(22. Januar 1821), S. 25. Vgl. dazu A. Tarrach, ,Studien tber die Bedeutung Carl Friedrich von Ru-
mobhrs fiir Geschichte und Methode der Kunstwissenschaft, Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, 14,
1(1921),S. 112.

> Rumohr, Drey Reisen, 1832 (wie Anm. 11), S. 285-286. Zur musealen Prisentation der Werke im
Alten Museum, siehe den Beitrag von Wolf-Dieter Heilmeyer im vorliegenden Band.

2 C. M. Vogtherr, ,Zwischen Norm und Kunstgeschichte. Wilhelm von Humboldts Denkschrift
von 1829 zur Hingung in der Berliner Gemaldegallerie®, Jahrbuch der Berliner Museen, 34 (1992),
S. 58-59. Eine kritische Entgegnung auf Rumohrs Begriff der Beeinflussung italienischer Kunst durch
nordeuropiischen Realismus findet sich bei G. Morelli, Die Werke italienischer Meister in den Galle-
rien von Miinchen, Dresden und Berlin. Ein kritischer Versuch, Leipzig, 1880, S. 127-128.

» In Sulpiz Boissérées Tagebuchnotizen vom 2. Oktober 1819 kommt das Bedauern zum Aus-
druck, dass die jungen Kiinstler praktisch gar kein Interesse an seiner Sammlung altniederlindischer
Malerei zeigen (vgl. S. Boisserée, Briefwechsel, Tagebiicher , hrsg. von H. Klotz, Gottingen, Bd. 2, 1,
1970, [1862], S. 252.

* G. Bickendorf, ,,Deutsche Kunst und deutsche Kunstgeschichte. Von Winckelmann bis zur Ber-
liner Schule, in: Dortmund und Conrad von Soest im spitmittelalterlichen Europa, hrsg. von T. Schilp
und B. Welzel, Giitersloh, 2004, S. 36-38.



32 ALEXANDER AUF DER HEYDE

» Rumohr, Drey Reisen, 1832 (wie Anm. 11), S. 284.

* L. Cicognaras Storia della scultura, 3 Bde., Venedig, 1813-1818, konzentriert sich (abgesehen von
einigen lobenden Bemerkungen zur Bauplastik am Strasburger Dom) fast ausschlieflich auf die italie-
nischen Bildhauer und wird daher von Emeric-David heftig kritisiert. Vgl. dazu D. Gallo, ,La Storia
della scultura de Cicognara: une polémique franco-italienne sous I’'Empire et la Restauration®, in :
Curiosité. Etudes d'bistoire de I'art en 'honneur d’ Antoine Schnapper, hrsg. von O. Bonfait, V. Gerard
Powell u. a., Paris 1998, S. 229-237.

7 C. E von Rumohr, ,Mittheilungen tiber Kunstgegenstiande. Ausziige aus Briefen von Carl Fried-
rich Freyherrn von Rumohr an Dr. Schorn®, Kunstblatt, 39 (15. Mai 1820), S. 154. Zu Rumohrs Stu-
dien tber Liibeck und die Kulturlandschaften des Nordens, vgl. C.F. von Rumohr, Kuznstgeschichte
des mittelalterlichen Liibeck, hrsg. und kommentiert von I. Wenderholm, Heidelberg, 2011; E.Y.
Dilk, Das “verzweifelte allerband Talent”: neue Studien zu Carl Friedrich von Rumobr, Hildesheim-Zii-
rich-New York, 2010, S. 55-74.

’* C. F. von Rumohr, ,Vom Ursprunge der gothischen Baukunst®, Deutsches Museums, 3, 5 (1813),
S. 483.

¥ L. Schorn in Rumohr, Mittheilungen, 1820 (wie Anm. 37), S. 215. Siehe auBerdem L. Schorn,
»Ueber Styl und Motive in der bildenden Kunst. An Herrn Baron C. F. v. Rumohr, Kunstblatt, 1 (3.
Januar 1825), S. 1-4; C. F. von Rumobhr, ,,Ueber den Styl in der bildenden Kunst. I. Antwort des Frey-
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