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nummeriert. Mit diesen Maßnahmen wollten Verle­
ger zum sukzessiven Erwerb kompletter Serien ani­
mieren. Sie kalkulierten mit dem »snob appeal« einer 
solchen ›Bibliothek‹, die nicht mehr nur für den gentle­
man, sondern auch für breite Schichten erschwinglich 
und zum Indikator für kulturelle Bildung wurde.18

Unter dem Serientitel konnten Verleger über Jahre 
hinweg für die nach und nach erscheinenden Einzel­
titel werben: auf Extraseiten in Verlagskatalogen, auf 
Waschzetteln und Prospekten, in Zeitungs- und Zeit­
schriftenannoncen und sogar in Reihen-Schaufens­
tern. Vor allem aber stand das Serienprogramm fast 
immer auf einer Werbeseite in der Titelei der Einzel­
bände oder auf deren Rückseite. Dort fanden die Leser 
und Leserinnen auf einen Blick alle bereits erschiene­
nen und viele geplante Titel. So warb jeder einzelne 
Band einer Serie für alle anderen – und stellte zu­
gleich die ausgewählten Meister heraus.

Medien der Popularisierung

Kunstbuchserien waren effektive Medien der Bildung 
und Erziehung. Die meisten sollten Kenntnisse über 
Kunst und Künstler beziehungsweise kunsthistori­
sches Fachwissen an ein Laienpublikum vermitteln. 
Sie richteten sich, in Inhalt, Form und Anspruch ent­
sprechend ausdifferenziert, an Adressaten unterschied­
licher Bildungsgrade und Interessenlagen. Anhalts­
punkte oder Richtlinien für Autoren und Autorinnen, 
auf welche Weise sie ihr Wissen popularisieren soll­
ten, gab es kaum. Manche Verlage forderten sie auf, 
in den Texten auf allzu viele Fremdwörter, fremd­
sprachige Zitate, Fachtermini und die »leidigen Fuß­
noten« oder auf »much critical and discursive matter« 
zu verzichten.19 Andere hingegen teilten mit: »A mere 
reprint of other men’s opinions is not desired […]. 
The new book should be a real addition to the history 
of the Master & a guide to his works in Europe.«20 
Die meisten verlangten unkompliziert und anregend, 
ja sogar »volkstümlich und fesselnd« geschriebene 
Texte.21 Autoren selbst taten kund, so Heinrich Gustav 
Hotho 1861, dass sie ihre Forschungsergebnisse als 
»lebendige Schilderung« ohne »Kritik und Beweis­
führung« zusammengefasst hätten, oder dass sie, so 
Moses F. Sweetser 1877, auf die in der Fachliteratur 
verbreiteten »long discussions on minor points« ver­
zichten würden.22 Ludwig Kaemmerer verkündete 
1898 im Vorwort einer Serienmonografie: »Für einen 
großen Leserkreis bestimmte wissenschaftliche Dar­
stellungen sollen Alles ausschließen, was vor dem 
Forum der Forschung noch nicht endgültig entschie­
den ist« – um dann selbst von diesem Prinzip abzu­
weichen.23

Da fast alle Verlage auf viele verschiedene Auto­
ren setzten, sind die Texte formal und inhaltlich sehr 
heterogen, in aller Regel auch innerhalb einer Serie. 
Einige Herausgeber, die in Stil, Inhalt und didakti­
scher Strategie einheitliche Bände anstrebten, schrie­
ben sie deshalb lieber selbst. Die vom Verlag besser 
zu steuernde Auswahl der Abbildungen war oft ge­
nauer auf die anvisierten Märkte und Zielgruppen 
ausgerichtet. So fehlen beispielsweise in primär für 
Familien und damit auch Frauen und junge Mädchen 
bestimmten Serien zumeist ›anstößige‹ ergo erotische 
Werke. In Angeboten für den Connaisseur findet man 
sie selbstverständlich. In aller Regel aber durften die 
berühmtesten ›Meisterwerke‹, die jeder kennen sollte, 
nicht fehlen.

Verleger vermarkteten ihre Serien gerne als Alter­
native, ja Gegenmodell zu einer angeblich allzu ge­
lehrten Fachliteratur und lobten sie als Lektüre ohne 

2  Hermann Knackfuß, Rembrandt, Bielefeld u. Leipzig: 
Velhagen & Klasing (1895), 12. Aufl. 1911 (Künstler-
Monographien 3), Einband
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»langatmige ästhetische Analysen und Reflexionen, 
verwickelte historische Untersuchungen und weit­
schweifige Exkurse«.24 Doch trotz der angestrebten 
Allgemeinverständlichkeit waren die meisten Texte 
keineswegs »belanglos« oder gar von »völligen Dilet­
tanten« geschrieben, wie ein Kunsthistoriker 1907 po­
lemisierte.25 Viele Serienbände wurden von einschlägig 
informierten Autoren und Autorinnen verantwortet. 
Neben Fachwissenschaftlern, darunter zahlreichen 
Museumsleuten, findet man bildende Künstler, Lite­
raten und Kunstkritiker. Letztere hatten für Verleger 
den Vorteil, dass sie bereits darin geübt waren, in ei­
ner »tongue, which is understood by the people« zu 
schreiben.26 Die meisten Autoren gehörten zu den 
meinungsbildenden Kreisen ihrer Epoche, als Redak­
teure von Feuilletons und Kunstzeitschriften, als Mu­
seumsdirektoren oder Dozenten an Universitäten, 
Kunstakademien und Volkshochschulen. Viele ließen 
Spezialkenntnisse und aktuelle, oft eigene Forschungs­
ergebnisse in ihre Texte, Apparate und Bildauswahlen 
einfließen. Sie kritisierten die Ansichten ihrer Kolle­
gen und Kolleginnen, diskutierten kennerschaftlich 
Zuschreibungen und manchmal sogar neue kunstwis­
senschaftliche Methoden. In den Jahrzehnten um 
1900 erschienen wiederholt Serienmonografien, die 
das Leben und Werk eines Künstlers zum ersten Mal 
in Buchform vorstellten und eine erste kritische Werk­
liste enthielten. Daneben gab es aber auch »ces impro­
visations de commande«, in denen vom Verlag be­
auftragte Autoren fremde, oft im Ausland publizierte 
Forschungsergebnisse zu allgemeinverständlichen 
Texten in ihrer jeweiligen Muttersprache kompilier­
ten.27

In aller Regel dienten Serienmonografien erwach­
senen Lesern und Leserinnen zu der im 19. und frü­
hen 20. Jahrhundert beliebten self-education. Denn 
für bürgerliche Kreise in Europa und den USA ge­
hörte kunsthistorisches Wissen zur kulturellen Bil­
dung, nicht zuletzt als Gegengewicht zur seinerzeit 
dominierenden »Erziehung zu praktischer Brauch­
barkeit«.28 Kunstbuchserien, die sich an eine gebilde­
te Leserschaft richteten, wie The Library of Art, Les 
Maîtres de l’art, Klassiker der Kunst oder Biblioteca 
d’arte illustrata, lagen nicht selten im »Interferenz­
bereich« von Fach- und Populärdiskurs.29 Dabei war 
in Großbritannien und Frankreich, wo sich die Dis­
ziplin Kunstgeschichte erst später als im deutsch­
sprachigen Raum akademisch institutionalisierte, die 
Trennlinie zwischen der Kunstliteratur für Fachleute 
und gebildete Laien ohnehin nicht immer scharf ge­
zogen. In Deutschland, wo manch ein klassenbewuss­
ter Kunsthistoriker diese Grenze stärker bewachen 

wollte, sprach man von wissenschaftlich-allgemein­
verständlicher oder populärwissenschaftlicher Lite­
ratur – ein durchaus praktikabler Begriff.30 Im zwei­
ten Kapitel dieses Buchs werden die wichtigsten 
populärwissenschaftlichen Serien für ein gebildetes 
Publikum vorgestellt, die in Deutschland, Großbri­
tannien, den USA, Frankreich und Italien ab 1894 
erschienen.

Auf dem Buchmarkt gab es jedoch nicht nur An­
gebote für den educated reader, den gebildeten Laien 
und (angehenden) Fachkollegen. Im Zeitalter vielfäl­
tiger Volksbildungs- und Kunsterziehungsinitiativen 
sollten immer mehr Kunstbuchserien ein breites und 
weniger gebildetes Lesepublikum erreichen, das ›ein­
fache Volk‹, the general reader, le grand public, manch 
mal explizit young folks. Diese ab 1898 in Massen 
und für die breite Masse produzierten ›populären‹ Se­
rien werden hier im dritten Kapitel vorgestellt. Dar­
unter sind auch jene, die erstmals komplett in einem 
neuen, heiß diskutierten Medium illustriert waren, 
dem fotomechanischen Farbendruck. Die Titel solcher 
Serien sprachen gerne die ganze Bevölkerung an: 
Volksbücher der Kunst, L’Arte per tutti, The Popular 
Library of Art (Abb. 3). Ihre Bände enthalten meist 
kurze, leicht lesbare Texte ohne original research und 
sind reich, aber übersichtlich illustriert. Basiswissen 
über die wichtigsten Kunstrichtungen und insbeson­
dere die großen nationalen und internationalen Meis­
ter und ihre bedeutendsten Werke sollte Teil der All­
gemeinbildung sämtlicher Schichten werden und der 
Erziehung von Geschmack, Moral und in aller Regel 
auch vaterländischem Denken dienen. Bei einigen Se­
rien stand die eingängige, manchmal suggestive Anlei­
tung zum Kunstgenuss vor der Vermittlung trockener 
Fakten, das Bild vor dem Wort.31 Preiswert waren sie 
alle. Als 1901 die ersten Bände von Bell’s Miniature 
Series of Painters kompaktes Wissen für nur einen 
Schilling boten, lobte die Pall Mall Gazette: »If art  
is to be made popular, this assuredly is the way to  
do it.«32

Ab 1919, in der Epoche nach dem Ersten Welt­
krieg, kam schließlich eine weitere Spielart der Kunst­
buchserie auf die nationalen und internationalen 
Märkte. Ihre Monografien richteten sich an Leser 
und Leserinnen, die sich für die oft noch umstrittene 
Gegenwartskunst interessierten. Diese Serien trugen 
Titel wie Junge Kunst, Les artistes nouveaux (Abb. 4), 
Arte moderna italiana, Contemporary British Artists 
und, in Japan, Sekai gendai sakka sen. Eine interna­
tionale »armée de laudateurs« aus einflussreichen 
Verlegern, Händlern, Kritikern und Kuratoren propa­
gierte hier eine neue Künstlergeneration: die Vertreter 
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der europäischen Vor- und Nachkriegsavantgarden.33 
Im gleichen Zuge popularisierte sie die sogenann- 
ten ›Wegbereiter der Moderne‹: ausgewählte Künst-
ler des Impressionismus und Postimpressionismus. 
Die Zeiten, in denen sich »les peintres modernistes« 
über einen Mangel an Beachtung beklagen konnten, 
seien vorbei, bemerkte die Zeitschrift L’Art libre 
1921.34

»Almost every German artist of any importance has at 
least one monograph on his work written by a reputable 
authority and handsomely – or what is even better – 
cheaply published. […] There is an active market for 
such books«

lobte Alfred H. Barr, Direktor des Museum of Modern 
Art in New York, 1931.35 Das vierte Kapitel dieses 
Buchs stellt die Serien über Gegenwartskunst vor, in 
denen nationale Kanones umgeschrieben und insbe­

sondere der transnationale Kanon der europäischen 
Moderne mit nachhaltigem Erfolg festgeschrieben 
wurde.

Instrumente der Kanonisierung und Kanonbildung

Kunstbuchserien waren effektive Instrumente der 
Kanonisierung von Künstlern und Kunstwerken. Sie 
erschienen in einer Zeit, die, so Nietzsche, von einem 
»Dammbruch des Wissens« geprägt war, von einer 
für Laien oft verwirrenden Ausdifferenzierung der 
Wissensinhalte auf allen Gebieten, auch dem der 
Kunstgeschichte.36 Durch ihre Vorauswahl boten Se­
rien Orientierung, gerade für ein noch weniger kunst­
erfahrenes Publikum.37 Die meisten Kunsthistoriker 
nahmen den Begriff ›Kanon‹ nur ungern in den Mund. 
Sie erachteten jedoch keineswegs jeden Künstler als 
monografiewürdig und selektierten insbesondere für 
ihre Lehrpraxis aus dem zunehmend komplexen Feld 

3  The Popular Library of Art, Prospekt, London: Duckworth & Co., 1907


