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Authentizitat in der Weimarer
Republik. Max Sauerlandt und der
Hamburger Faksimile-Streit

Anika Reineke

Im Jahr 1929 schrieb Max Sauerlandt (1880-1934, Abb. 1), seit 1919 Direktor
des Hamburger Museums fiir Kunst und Gewerbe: «Die <schonere> Repro-
duktion wird sich ganz unvermerkt vor das Kunstwerk schieben und den
Eindruck des Originals schlieflich ganz verdrangen. Ein Leben in falschen
Gefiihlen — das Schlimmste, was es gibt! — ist die unausbleibliche Folge.»!
Um diese These herum entspann sich der Hamburger Faksimile-Streit, eine
Auseinandersetzung unter etwa einem Dutzend Kunstexperten, die tiefe
Einblicke in den Authentizititsdiskurs der 1920er Jahre ermoglicht. Dabei
stellt sich die Frage, was Sauerlandt befiirchten liess, originale Kunstwerke
wiirden durch Reproduktionen verdringt. Vervielfaltigungstechniken waren
nach dem Ersten Weltkrieg weder im offentlichen Leben noch in den
Kunstinstitutionen eine Neuheit. Ende der 1920er Jahre konnten viele deut-
sche Museen bereits auf eine mehrere Jahrzehnte wihrende Tradition des
Sammelns von Gipsen, Galvanoplastiken und Lithografien zuriickblicken.?
Dennoch entstand zur Zeit der Weimarer Republik ein spezifischer Diskurs,
bei dem anhand von Ausstellungen, Vortrdgen und Artikeln {iber das Ne-
beneinander von Reproduktion und Original und deren Wertigkeiten ge-
stritten wurde.

Es lohnt sich, dafiir einen Blick auf die kulturhistorischen Parameter
der Zeit zu werfen: Sauerlandt erkannte 1929 die gleichen gesellschaftlichen
Tendenzen wie sie [Walter Benjamin Mitte der 1930er Jahre in seiner program-

matischen Schrift vom Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit® diagnostizierte. Sauerlandt bezeichnete das vergangene Jahrzehnt
als die Zeit «der synthetischen Edelsteine, der vitaminlosen Biichsengemdise,
der nikotinfreien Zigarren und des koffeinfreien Kaffees»;* als das Zeitalter,
in dem die «Massen» die Reproduktion bald als «tduschenden> Ersatz fiir
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Abb. 1 Max Sauerlandt an seinem Schreibtisch, nach 1931 (Fotograf unbekannt)

das Kunstwerk»® annihmen und der gefiihrlichen Uberzeugung anhingen,
die Reproduktion sei im dsthetischen Sinne wertvoller.® Doch Sauerlandt
schlussfolgerte anders als Wihrend Letzterer die Reproduktion
als der modernen Gesellschaft zutraglich erachtete, sah Sauerlandt dadurch
den Verfall heraufziehen und das Uberleben der Museen gefihrdet. Nur mit
einer ausschliesslich aus Originalen bestehenden Sammlung, so Sauerlandt,
hétten sie eine Daseinsberechtigung in jener jungen demokratischen Repu-
blik, in der diese Institutionen der ganzen Bevolkerung zugutekommen soll-
ten.” Sauerlandt und sind nur zwei von vielen Intellektuellen, die
die neue Gesellschaft der Weimarer Republik als eine industrialisierte und
zunehmend medialisierte Massengesellschaft kritisierten. Der Hamburger
Faksimile-Streit ist aber nicht allein ein Beispiel dafiir, wie sich die Men-
schen der 1920er Jahre mit diesen Veranderungen auseinandersetzten, son-
dern spiegelt auch damals neu auftretende Phdnomene wie die Bilderflut
der Moderne, die Sehnsucht nach dem Einzigartigen sowie, ganz allgemein,
einen kulturellen Wandel.? Die kunsthistorische Debatte iiber Original und
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Reproduktion bekam an diesem Punkt eine Brisanz, die bis zum heutigen
Verstdandnis von Authentizitdt nachwirkt. Authentizitits- und Gesellschafts-
diskurs verkniipften sich dergestalt, dass die Frage aufkam, ob nicht die Vor-
stellung vom Authentischen und Einzigartigen in Kunst und Kultur iiberholt
sei. Zwischen den Koordinaten, die sich mit Massengesellschaft, Demokratie,
Medialisierung und Technisierung beschreiben liessen, zeigt sich demnach der
Hamburger Faksimile-Streit als Abbild der Problematisierung von Authenti-
zitdt in der frithen Moderne.

Der Hamburger Faksimile-Streit:
Kunst zwischen Gut und Bose

Sauerlandt veroffentlichte in den Jahren 1929 und 1930 insgesamt sechs Auf-
sétze, hielt zwei Vortrdage und dusserte sich in Dutzenden Briefen iiber die
mechanische Reproduktion von Kunstwerken. Er bezeichnete die zu be-
kdmpfenden Abbilder als «Faksimilereproduktionen»; damit meinte er me-
chanisch hergestellte, aus seiner Sicht nahezu vollkommene Wiedergaben
von Skulpturen, Grafiken und letzten Endes auch Geméilden. Deren Origi-
nalitidt wiederum gehe von ihrem «Entstehungsprozess, als zum Wesen des
Kunstwerks gehorig»® aus, der ihre «Unwiederholbarkeit»'” und Lebendigkeit
bedinge. Das einzelne, vom Kopisten hergestellte Duplikat, der weisse Gips-
abguss sowie die Fotografie interessierten Sauerlandt im Gegensatz zu den
mechanischen Reproduktionen hingegen nicht; sie galten ihm als notwendig
und legitim."

Ein Beweggrund fiir Sauerlandt, sich mit Reproduktionen auseinan-
derzusetzen, war das Vorhaben des Liibecker Museumsdirektors Carl Georg
Heise, in seine Sammlung farbig gefasste Gipse aufzunehmen, ein Plan, den
Sauerlandt schon seit dessen Aufkommen 1926 in Briefen und Unterredun-
gen bekampfte.”> Zu Beginn des Jahres 1929 kam ein weiterer Ausloser hin-
zu: Die Wiirttembergische Metallwarenfabrik (WMF) versandte deutschland-
weit einen Katalog ihrer galvanoplastischen Erzeugnisse — darunter auch
eine Reproduktion des steinernen Bamberger Reiters. Uber diese industri-
elle Vervielfiltigung von Metallplastiken erregte sich Sauerlandt dermassen,
dass er im Mirz 1929 einen Artikel in der Kunstzeitschrift Der Kreis verof-
fentlichte, in dem er den «gefilschten» Bamberger Reiter anprangerte.'* Zu
einer Kontroverse, die iiber die schlichte Meinungsverschiedenheit zweier
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Abb. 2 Erste Seite der Umfrage «Original oder Reproduktion?»
im Hannoverschen Kurier vom 9. Juni 1929
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Museumsdirektoren hinausging, wurde der «Hamburger Faksimile-Streit» —
so benannt erst 1986 von Michael Diers' —, als die Tageszeitung Hannover-
scher Kurier im Juni 1929 unter der Uberschrift «Original oder Reprodukti-
on?» die Essays von vier Kunsthistorikern publizierte (Abb. 2)." Anlass gab
eine Ausstellung, die Alexander Dorner, Direktor des Provinzialmuseums
Hannover, in den Rdumen der Kestnergesellschaft ausgerichtet hatte: Sie
zeigte Originale und Faksimiles nebeneinander und liess den Besucher raten,
welche Kunstwerke Originale waren. Dass dies weder Laien noch Sachver-
stindigen gelang, war nach Dorners Meinung ein Beleg fiir das «Lebensrecht
des Faksimiles».!® Fiir Sauerlandt dagegen wurde nicht nur die Ausstellung,
sondern auch Dorner zu einem neuen Feindbild."” Bis Mirz 1930 verdffent-
lichten sieben weitere Kunsthistoriker, teilweise auf Anregung Sauerlandts,
ihre sehr divergierenden Ansichten in Der Kreis, unter ihnen beispielsweise
auch Erwin Panofsky.’® Den Abschluss des Disputs bildete schliesslich die
Tagung des Deutschen Museumsbundes in Essen im September 1930, wohin
Sauerlandt sein Anliegen ebenso getragen hatte: Nicht nur bereitete Ernst
Gosebruch im Museum Folkwang ebenfalls eine — diesmal im Sinne
Sauerlandts kritische — Ausstellung mit dem Titel «Original und Reproduk-
tion» vor, auch mehrere Referate zum Fiir und Wider waren dem Thema
gewidmet.”” Am Ende konnte Sauerlandt seine Kollegen davon iiberzeugen,
eine offizielle Resolution zu verabschieden, die seine wesentlichen Ziele
widerspiegelte. Darin heisst es: «<Die Anwesenden halten es fiir ihre beson-
dere Aufgabe, durch Ausstellungen und andere Belehrungen auf die Wesens-
verschiedenheit zwischen jeder Reproduktion und dem Original aufkldrend
hinzuweisen. [...] Auch die besten Faksimilereproduktionen konnen im Mu-
seum nur fiir wissenschaftliche und belehrende Zwecke Verwendung finden
und nur unter der Voraussetzung, daf3 sie jedesmal als Wiedergabe eindeutig
gekennzeichnet werden.»? Offenbar verschaffte diese Positionierung Sauer-
landt das Gefiihl, dass sein Einsatz auf dieser Ebene vorerst gefruchtet habe,
denn es folgten keine weiteren Aufsitze. Erste Prioritét fiir ihn wurde es nun,
in der Zeit der sich zuspitzenden Weltwirtschaftskrise, notleidende zeitge-
nossische Kunstschaffende zu unterstiitzen. Im Anschluss an die Essener
Tagung plante er daher ein Projekt, das beide Anliegen verbinden sollte: «Ich
mochte den Faksimilereproduktionen ein Paroli bieten durch bildhaft wir-
kende Original-Lithographien lebender Kiinstler.»* Bis zu seiner Entlassung
als Museumsdirektor im April 1933 und seinem Tod bald darauf, im Januar
1934, sollte ihm dieses Vorhaben eine Herzensangelegenheit bleiben.?
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Im Kampf gegen die Reproduktionen

Sauerlandt sah sich vor allem aus zwei Griinden zu seinen Streitschriften
gegen Faksimilereproduktionen veranlasst. Zunéchst wandte er sich gegen
ein Verstiandnis von Kultur als quantitativer Formen- und Wissenssammlung.
Seiner Meinung nach sollte ein Museum alle dsthetischen Formungen des
Lebens im «Gesamtkunstwerk Museum»* zusammentragen und den Men-
schen die «Lebendigkeit der Kunst»?* ndherbringen. Forderungen wie die
Demokratisierung der Kunst oder «kiinstlerische Volksbildung»* waren ihm
hingegen zuwider, denn darin sah er allzu oft die Verteidigung billiger Re-
produktionen. Damit wandte er sich vor allem gegen die seit 1923 von dem
Miinchner Kunstbuchverlag R. Piper & Co. herausgegebenen Kunstdrucke,
die er in mehreren Aufsidtzen abfillig erwdhnte.” Einige Jahre zuvor hatten
der Verleger Reinhard Piper und der Kunsthistoriker Julius Meier-Graefe
bereits die Marées-Gesellschaft gegriindet, unter deren Signet hochwertige
und hochpreisige Faksimiles — ausschliesslich grafischer Werke —, aber auch
Originalgrafiken erschienen.”’” Die Piper-Drucke hingegen waren farbige Ge-
maéldereproduktion im Lichtdruckverfahren, die als Einzelblitter verschie-
denen Formats iiber Galerien und Kunsthandlungen vertrieben wurden.?®
Reinhard Piper war sich seines guten Werkes sicher: «Ich habe ein gut Teil
meiner Lebensarbeit der Reproduktion von Kunstwerken gewidmet, das
heil3t,ich habe ihnen dadurch zu erhohter Wirkung verholfen, und so darf ich
wohl auch sagen: Ich habe das Leben vieler Menschen durch Kunst berei-
chert.»®”® Gegen die Vorstellungen Pipers vom Kunstbesitz fiir jedes Wohn-
zimmer stellte Sauerlandt sein Konzept vom Museum als dem «geistigen Ge-
meinbesitz» der Biirgerschaft.*® Er nannte das ein «qualitativ gerichtete[s]
Bildungsideal»:*! Kein Mensch, kein Museum sollte danach streben, vollstén-
dig alles in Form von reproduzierten Meisterwerken zu besitzen, zu kennen
oder mitzuerleben. Vielmehr bestehe Kultur darin, «<im Wenigen symbolisch
das Ganze zu haben».*> Damit fand er zugleich eine moderne Antwort auf
die Frage, mit welchem Selbstverstdndnis ein demokratischer Staat Kultur-
einrichtungen unterstiitzen sollte. Sauerlandt sah die staatlichen Museen in
der Pflicht, eine soziale und kulturelle Bildungsaufgabe fiir die Gesellschaft
zu iibernehmen sowie in Geschmacksfragen anleitend zu wirken. Dariiber
hinaus wollte er aber auch Kunst im 6ffentlichen Raum verstéarkt fordern und
Originallithografien zeitgendssischer Kiinstler in Schulen ausstellen, «<um den
Jungen und Mideln Freude am Leben und Mut zum Weiterleben zu geben».*
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Es sollte demnach alles unternommen werden, damit die Menschen mit origi-
naler Kunst in Kontakt kamen. Aufgabe der Museen sei es, anhand der Origi-
nale das Kunstverstdndnis von Besucherinnen und Besuchern zu schulen und
sie durch die Erziehung des Auges zu miindigen Menschen heranzubilden.*
Deshalb sah er es als notwendig an, dass die Museen Originale zeitgenossi-
scher Kunst kauften, anstatt Geld in die Fertigung von Kopien zu investieren.
Reproduktionen standen nach Sauerlandts Ansicht fiir eine riickwirtsge-
wandte Historisierung kiinstlerischen Schaffens, die sich nicht mit seiner Vor-
stellung von einer im Leben verankerten Kunst deckte. Zugleich fiihlte er
sich den traditionellen musealen Aufgaben des Sammelns, Bewahrens, For-
schens und Vermittelns verpflichtet: «Unsere 6ffentlichen Kunstsammlungen
haben aber beidem zu dienen, der wissenschaftlichen Erkenntnis und dem
<Erlebnis> des Kunstwerks [...]».*

Zum Zweiten bekdmpfte Sauerlandt die Reproduktionen in ihrer Ei-
genschaft als «tduschender Ersatz» fiir Originale.* Besonders im Aspekt der
Tauschung sah er das Unheil der Nachbildungen. Wiirde der Kunstgenuss
nur noch vor Reproduktionen stattfinden, so befiirchtete er, die Menschen
gewohnten sich an die Asthetik der Reproduktion dermassen, dass sie diese
letztlich der des Originals vorzogen.”’” Die Faksimilereproduktion erscheine
schmeichelnd, «pikant und entgegenkommend», wie Sauerlandt gerne Jacob
zitierte.®® Das originale Kunstwerk sei hingegen hiufig streng
und abweisend herb.* So bestehe die Gefahr, dass der Laie «das in seinem
Sinne Schonere auch als das in wahrem kiinstlerischem Sinne Hohere» an-
sehe.® Dies fithre dazu, dass schliesslich die gefillige Reproduktion sich vor
das Kunstwerk schobe und den Eindruck des Originals verdrange. Solche Ge-
wohnung an das Unechte, die unausbleibliche Abstumpfung des Auges und
des Gefiihls, bedeute fiir die Gesellschaft ein «Leben in falschen Gefiihlen —
das Schlimmste, was es gibt!»* Diese Gefahr bargen Sauerlandts Meinung
nach Faksimilereproduktionen ebenso wie Glasperlen, koffeinfreier Kaffee
und Konserven.*

Eine Kernaussage damaliger massenpsychologischer Theorien lautet,
der «Massenmensch» sei ausschliesslich auf das Faktische und Reale konzen-
triert und daher unfahig zum Kunstverstindnis.* Sauerlandt erwartete hinge-
gen von Kunstinteressierten, dass sie beim Betrachten eines Werks die tiefer
liegenden, sogenannten wahren Werte erkennen und nachempfinden kdnnen
miissten. Zwar gestand er ein, dass eine Reproduktion oder ein Gipsabguss
bei erfahrener Kennerschaft «ein Kunstwerk in seiner ganzen Lebensfiille
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vergegenwirtigen»* konne, doch sei dazu eine intensive Vorbildung und ein
eingehendes Vergleichen der Originale mit den Nachahmungen notig; eine
Moglichkeit, die den Menschen, denen Kunst nur durch Reproduktionen ver-
mittelt wiirde, «aus inneren und dufleren Griinden»* ganz und gar fehle.

Lebendige Originale: Die Tradition des Authentischen

Fiir Sauerlandt war der Kampf gegen Reproduktionen nichts weniger als die
Verteidigung einer der grundlegenden Kategorien der Kunstgeschichte: die
der Authentizitdt. Die noch junge Kunstgeschichte war bis in die 1920er
Jahre hinein um ihre wissenschaftliche Eigenstdndigkeit bemiiht und auch
Sauerlandt suchte diese zu konsolidieren. Zu seiner Zeit waren «Originali-
tidt» und «Wahrhaftigkeit» in der Nachfolge Winckelmanns bereits als zu un-
tersuchende und zu erkennende Grossen anerkannt.* Schnell — und noch bis
ins spéte 20. Jahrhundert — wurden diese Kategorien an semantische Wertig-
keiten wie <«Iraditionsgebundenheit» und «Verbiirgtheit» gekoppelt.¥’ Im
Zuge des Holbeir]-Streits 1871 festigte sich die Unantastbarkeit des «guten»
Echten im Gegensatz zum «schlechten» Falschen, zusétzlich begiinstigt durch
die Methode des Bildvergleichs, ein wesentliches Instrument kunsthistori-
scher Hermeneutik. Ein Vergleich von zwei Bildern priferiert eine Werte-
skala mit zwei Polen: fiir die Kunstgeschichte wurden die beiden Entgegen-
setzungen «echt — falsch» und «schon — hésslich» zu den einzig legitimen.
Die Nuancen dazwischen verschwammen zugunsten der angestrebten Wissen-
schaftlichkeit. Obwohl sich diese Kategorien also erst wenige Jahrzehnte zu-
vor konstituiert hatten, zeigte Sauerlandt — vielleicht nirgends mehr Wolfflin-
Schiiler als hier — durch deren Ubernahme seine Uberzeugung, dass von
ihnen Fortbestehen oder Fall seiner Disziplin abhidnge. Die neue Autono-
mie der Wissenschaft Kunstgeschichte, ihre Methode des Vergleichens und
ihr Dogma des «guten» Echten erforderten ein weiteres Element, auf das
Sauerlandt ebenfalls grossen Wert legte: den individuellen kunstwissenschaft-
lichen Sachverstand, die «Kennerschaft».*® Sauerlandt war fest von der Giil-
tigkeit dieser Kompetenz iiberzeugt: «[...] was niitzen am Ende alle die in den
Museen aufgehéuften Schitze an Kunstwerken der Vergangenheit, wenn sie
nicht mit dazu helfen, das Gefiihl fiir den Charakter und den eigenen Wert
der kiinstlerischen Schopfungen unserer Zeit produktiv zu machen, wenn sie
nicht die innere Sicherheit des Gefiihls zu verleihen vermogen, wie dort, so
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auch hier Gut und Bose, Echt und Unecht, Original und Reproduktion — im
eigentlichen und im geistigen Sinne, d. h. selbstgefundene und akademisch-
abgeleitete Form — zu unterscheiden?»*

Sauerlandt empfand Reproduktionen, die Vervielfaltigungskultur im
Allgemeinen — in der Kunst wie im Alltag — zudem als Angriff auf seine bil-
dungsbiirgerlich gepriagte Lebenswirklichkeit, umso mehr als auch er verun-
sichert war durch den Eindruck einer zunehmend problematischen Massen-
gesellschaft. Wie viele konservative Intellektuelle des frithen 20. Jahrhunderts
fiirchtete er sowohl um Subjekt- wie auch Objektauthentizitit: War zum
einen das selbstbegriindete Subjekt fiir die Legitimation des Biirgertums
von enormer Bedeutung,” wurde zum anderen dem authentischen Objekt,
also dem Kunstwerk, unterstellt, es sei nicht allein auf das kiinstlerische Wol-
len des Urhebers oder der Urheberin reduzierbar, sondern verfiige tiber ein
Mehr, das seine Authentizitit ausmache.”® An Kopien und Faksimiles ver-
misste Sauerlandt ein solches Mehr, das er «Lebendigkeit» nannte. Damit
meinte er ein Gefiihl, das den Betrachter mit Begeisterung und Ehrfurcht
erfiille.”” Insofern impliziert dieses Mehr auch einen dsthetischen Wert, der
dem Originalen nicht nur Wahrhaftigkeit, sondern auch Schonheit zuspricht.>
Diese «isthetische Differenz»** verringerte sich mit der zunehmenden Pro-
fessionalisierung der Reproduktionstechniken Ende des 19., Anfang des
20. Jahrhunderts. Gerade in dieser Perfektionierung der Reproduktionen
sah Sauerlandt eine Gefahr fiir die Kunst und das dsthetische Empfinden der
Menschen.%

Die Existenz eines authentischen Subjekts war fiir Sauerlandt gleich-
falls keine Frage; er stand damit in der Tradition des Bildungsbiirgertums, das
den (er)schaffenden, aufrichtigen, empfindsamen, aus sich heraus handeln-
den Kiinstler zu seinem Ideal erhoben hatte.” Sauerlandt, der engen Kontakt
zu zahlreichen Kiinstlern pflegte, sprach seinerseits gerne vom «Genie» und
pflegte damit das alte Bild vom autonomen, seine Innenwelt ausdriickenden
Subjekt, das auch fiir ihn den «Garant[en] dsthetischer Giiltigkeit»>” darstell-
te. Mit diesen Grundannahmen war Authentizitdt somit eine Norm geworden,
die den Kunstwerken «ein objektiv Verpflichtendes, tiber die Zufélligkeit des
blof3 subjektiven Ausdrucks hinausreichendes, zugleich auch gesellschaftlich
Verbiirgtes» verlieh.”® Ein Grund mehr fiir Sauerlandt, aus der Verbreitung
von Reproduktionen auch auf die Verfasstheit der Gesellschaft zu schliessen:
«Sollen diese Trocaderi®* wirklich das Denkmal unserer Generation sein?
Dann war sie von Anfang an steril.»®
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Bilderfluten und Menschenmassen

Im Hamburger Faksimile-Streit widerspiegelt sich ein weiterer Diskurs, der
mit dem der Authentizitdt eng verbunden ist: die breite Auseinandersetzung
mit massenpsychologischen Theorien wihrend der Weimarer Republik. Diese
anhaltende Beschéftigung war der Versuch vornehmlich der konservativen
biirgerlichen Intellektuellen, sich die gesellschaftlichen Transformationspro-
zesse in Politik, Okonomie und Kultur zu erklidren.! Sauerlandt selbst hat nie
eine explizite Gesellschaftstheorie entwickelt, obwohl zahlreiche seiner Aus-
sagen von seiner Beschéftigung mit den soziologischen Diskursen der dama-
ligen Zeit zeugen. Er erlaubte sich nur in den Bereichen zu urteilen, in denen
er sich als Experte fiihlte: denen der Kunst, der Museen und der Kulturpolitik.
Allerdings erscheint in seinen Schriften Kunsttheorie immer auch mit Gesell-
schaftstheorie verkniipft. Er las nachweislich kulturkritische Werke wie Der
Untergang des Abendlandes von Oswald Spengler, dem Vertreter der Kon-
servativen Revolution,” und Paul Ligetis Der Weg aus dem Chaos.® Aspekte
populdrer Theorien der Massengesellschaft, wie sie etwa Gustave Le Bon*
oder José Ortega y Gasset® als vehemente biirgerliche Selbstvergewisserung
vertraten, finden sich in transformierter und abgeschwéchter Form auch bei
Sauerlandt. Sein Kulturpessimismus war Ausdruck seiner Angst vor dem
Zerfall der bildungsbiirgerlichen Offentlichkeit durch die neue, scheinbar un-
kontrollierbare Massenkultur.% Sauerlandt war der Meinung, welche Werte
und Objekte in der Gesellschaft geschitzt wiirden, unterstehe bereits einer
«Diktatur des Publikums»;®’ dieses sei allzu sehr auf sein Bediirfnis nach dem
oberfldchlich Schonen fixiert. Dessen Urteil sei nicht so verfeinert wie das
kennerschaftliche, so dass es die «Kunst des Genies»® nicht erkennen konne.
Sauerlandt forderte daher die Anleitung und Erzichung des Publikums in
Fragen des Geschmacks durch kunsthistorisch Gebildete.® Damit iibertrug
er die im massenpsychologischen Diskurs eingebiirgerte Forderung, die Ge-
sellschaft miisse von einer Elite gefiihrt werden, auf die Kunst. Bei den ein-
schldagigen Theoretikern heisst es hdufig, die Masse sei eine nivellierende, ent-
individualisierende Grossgruppe mit der Tendenz, den Weg des geringsten
Widerstandes zu wihlen, und somit leicht manipulierbar.”

Sauerlandts Ansichten unterschieden sich trotz allem Kulturpessimis-
mus von denen der konservativen Hardliner der Weimarer Republik in einem
entscheidenden Punkt: Er glaubte an die Fihigkeit jedes Individuums, zu ler-
nen, was «wahre» Kunst sei und was das Gute vom Schlechten unterscheide.
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Damit folgte er den Ideen des linken Fliigels der Konservativen, der Sozial-
konservativen.” Wie diese konservativen Sozialreformer wollte er ohne ra-
dikale Umwalzung alle Menschen an der biirgerlichen Kulturwelt teilhaben
lassen. Die Idee, die auch zahlreichen Gipsabgusssammlungen zugrunde lag,
den gesellschaftlich schlechter gestellten Schichten Kunstgenuss in Form von
Reproduktionen zukommen zu lassen, verachtete Sauerlandt als «geistigen
Kommunismus»:"> Die Menschen wiirden abgespeist mit einem «vitaminfrei-
en Surrogat».” «Originale fiir alle», wollte man Sauerlandts Schlachtruf para-
phrasieren, erachtete er dagegen fiir umso notwendiger, als seiner Meinung
nach «lausende und aber Tausende» aus «echtem Bediirfnis nach Bereiche-
rung ihres seelischen Daseins durch das Kunstwerk»" verlangten: Sauerlandt
meinte in der Gesellschaft ein neues Bediirfnis nach kultureller Teilhabe aus-
zumachen. Der Entfremdung, die der Partizipation im Wege stand, wollte er
mit der «Wahrheit» der Kunst entgegentreten und die Menschen dadurch in
die biirgerliche Gesellschaft mit einbeziehen. In dieser Position glaubte sich
Sauerlandt féalschlicherweise mit den erstarkenden Nationalsozialisten auf
einer Linie, die freilich im Frithjahr 1933 seine Entlassung erzwangen. Dieser
Umstand und Sauerlandts kurz darauf erfolgter Tod machten seinen Einsatz
gegen Reproduktion bald vergessen.

Die mediale Massengesellschaft und
das Original — gestern und heute

Sauerlandts Positionen sind nur scheinbar weit entfernt von der aktuellen
medialen Kultur der reproduzierten Bilder. Was sie verbindet, ist die Ausei-
nandersetzung mit der Frage nach Authentizitit unter den Bedingungen von
Bilderflut und Massengesellschaft. In solchen Kontexten steht der Begriff des
Originalen zunehmend zur Diskussion. Der Hamburger Faksimile-Streit bil-
det den Diskurs einer Gesellschaft ab, die sich bewusst wurde, dass der Wan-
del des Originalitatsbegriffes eng verbunden ist mit wirtschaftlichen, sozialen
und kulturellen Umwélzungen. Die Massenmedien, die etablierten Gipsab-
guss- und Formsammlungen, aber auch die alltiglichen Lebensbedingungen
der Menschen riickten durch die kunsthistorisch begriindete Frage nach dem
Original in ein neues Licht. Sauerlandt sah deren gesellschaftliche Relevanz
genau, als er von «Gut und Bose» sprach: Das Verstidndnis von Authentizitét
verdndert mehr als nur die Einrichtung musealer Dauerausstellungen. Nicht
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zufillig trieb daher die Intellektuellen der Zwischenkriegszeit die Verbin-
dung von Leben und Kunst, von Massenkultur und Authentizitétsbegriff um.
Der Hamburger Faksimile-Streit war somit nicht nur ein kunsthistorischer
Streit; er hatte auch eine museologische, dsthetische und soziale Dimension.
Ohne kontinuierliche Verbindungslinien vom Hamburger Faksimile-Streit
zur Gegenwart konstruieren zu wollen, kann doch festgehalten werden, dass
die Kontroverse zum Verstidndnis der heftigen Umbriiche, Transformationen
und Dekonstruktionen des Authentizitdtskonzepts der Moderne beitrégt.

Der Aufsatz basiert thematisch auf meiner
Magisterarbeit, die ich 2012 bei PD Dr. Hendrik
Ziegler und Prof. Dr. Wolfgang Kemp an der
Universitdt Hamburg abschloss.
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