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DAs BiLp 1M TEXT DER KUNSTGESCHICHTE

1 »Vorrede

Die Absicht des Verfassers ging dahin, eine Ubersicht der wichtigern Kunst-
werke Italiens zu geben, welche dem fliichtig Reisenden rasche und beque-
me Auskunft ither das Vorhandene, dem linger Verweilenden die notwen-
digen Stylparallelen und die Grundlagen zur jedesmaligen Local-Kunst-
geschichte, dem in Italien Gewesenen aber eine angenehme Erinnerung
gewihren sollte. [...] Das Beschreiben war nur in so weit meine Aufgabe, als
es dazu dienen konnte, auf wesentliches Detail aufmerksam zu machen,
oder die Auffindung und Erkennung der betreffenden Gegenstinde zu er-
leichtern; sonst rechnete ich durchgéngig darauf, dass der Leser das in Rede
Stehende gesehen habe oder sehen werde. [...]

Das Rasonnement des >Cicerone« macht keinen Anspruch darauf, den
tiefsten Gedanken, die Idee eines Kunstwerkes zu verfolgen und auszuspre-
chen. Konnte man denselben iiberhaupt in Worten vollstindig geben, so
wire die Kunst tiberfliissig, und das betreffende Werk hitte ungebaut, unge-
meiBelt, ungemalt bleiben diirfen. Aber auch bis an die erlaubten Grenzen
bin ich nicht gegangen; schon die nothwendige Kiirze verbot diess. Das Ziel,
welches mir vorschwebte, war vielmehr: Umrisse vorzuzeichnen, welche
das Gefiihl des Beschauers mit lebendiger Empfindung ausfiillen konnte.«’

Jacob Burckhardts Vorrede zum Cicerone von 1855 zeigt in bewunderns-
werter Kiirze alle Problemfelder auf, die das kunstgeschichtliche Schreiben
betreffen: Die weit ausgreifende Darstellung eines groBen Themas — be-
zeichnenderweise als »Ubersicht« charakterisiert — zwingt zur Auswahl und
zur Knappheit, mufl aber dennoch mehreren Gruppen von Interessenten
geniigen konnen. Neben der Ordnung des Materials nach Kunstgattungen
sowie in chronologischer, schlieBlich auch topographischer Abfolge steht die
Beschreibung der Werke als das wichtigste literarische Mittel des Kunst-
historikers.? Thre Ausprigung - hier als Anleitung zum Sehen oder gar nur
zum Auffinden beziehungsweise Identifizieren definiert - bestimmt also die
Relation des Textes zum Werk in besonderer Weise. Weshalb dies so sein
muB, wird im Fortgang der Einleitung erklirt: Das Kunstwerk, gleich ob
Bau, Skulptur oder Gemadlde, verfiigt iiber eigene Ausdrucksméglichkeiten,
die ohne Rest in der Sprache nicht wiedergegeben werden kénnen. Mit der
Metapher des »Umirisses«, die die in Klassizismus wie Romantik beliebteste
Form des Reproduktionsstichs evoziert, kommt Burckhardt auf das Verhélt-
nis zwischen der jeweiligen Leistung des Autors und des Lesers zu sprechen.
Bei aller Rationalitit der Beschreibung als Anleitung zum Sehen plédiert er
fiir ein rechizeitiges Verstummen, das der »lebendigen Empfindung« vor
dem Werk Raum l48t. Wo die »erlaubten Grenzen« des Kunsthistorikers lie-
gen, ist dabei von Fall zu Fall neu festzustellen.

Stirker als in der gedruckten »Vorrede« hatte Burckhardt im Entwurf
ausgesprochen, was ithn die Autopsie der Werke jeder Benutzung von
Abbildungen vorziehen lLie8, obwohl Reproduktionen ein brauchbares

Hilfsmittel darstellen konnten. »Bei der Behandlung der Architektur habe
ich mich nur im seltensten Falle der Kupferwerke und Abbildungen
bedient. [...] Was man selbst gesehen hat, kommt einem in der Abbildung,
zumal im geometrischen Aufrif so seltsam und fremdartig entgegen, daf
man den Muth verliert, nach solchen Quellen (auch nach den besten) [...]1
itber den Eindruck zu reden, den das Nichtgesehene vermutlich machen
miisse.«3 Die Grenzen der Architekturabbildung resultieren vorwiegend
aus deren Abstraktion. Der Stich kann MaB und Zahl eines Baus vermitteln,
darin treffen sich die Fihigkeiten des Bilds und der Baubeschreibung: Im
Hof der Cancelleria zum Beispiel z&hlt Burckhardt die Sdulen und erldutert
deren Superposition, um abrupt zu schlieBen: »Der wunderbare Eindruck
des Hofes macht jedes weitere Wort iiberfliissig.«* Eine solche entschieden
subjektive Wahrnehmung kénnen weder Beschreibung noch Rif§ wieder-
geben. So mogen zwar das Aufrufen des »tiefsten Gedanken[sl« genauso
wie die Metapher des Umrisses und die Riicksicht auf die Imagination des-
jenigen, der Italien erst noch besuchen werde, den Eindruck erwecken,
Burckhardt bleibe im Cicerone Konzepten der romantischen Kunstauffas-
sung treu.’ Deren »Fixierung auf die ideelle Bildkomponente, die >Erfin-
dungs, die »Poesie in dem Gemaéhlde, auf der fiir Schlegel die Dignitét der
Kunst als einer symbolischen Vergegenwirtigung gottlicher Bedeutung
beruht«,® deren Spaltung des Werks in die Erfindung durch das Ingenium
des Kiinstlers und die zu vernachlissigende Realisierung 148t Burckhardt
jedoch hinter sich. Vielmehr interessiert ihn die enge Verbindung zwischen
der kiinstlerischen Aufgabe und ihrer Realisierung, die sich gerade auch in
der Materialitdt des Werks mitteilt.7

Freilich muB er erhebliche Anstrengungen unternehmen, um nicht in
die Falle rein kennerschaftlicher AuBerungen zu tappen. Also vermittelt
Burckhardt Materialitit in den Beschreibungen des Cicerone vor allem,
indem er den besten Beleg fiir Autopsie, den Zustandsbericht, liefert. »Re-
staurirt ist der rechte Arm des Laocoon, die rechte Hand und das rechte
Bein des dltern Sohnes, der rechte Arm des jiingern Sohnes, das Meiste an
der einen (obern) Schlange, nebst mehreren Enden der sonst erhaltenen Ex-
tremititen. Manche Stellen zeugen von der Wirksamkeit moderner Schab-
eisen.«® Weiter treibt Burckhardt das Geschift des Kenners allerdings nicht,
insbesondere aus Streitfragen iiber die Autorschaft hilt er sich entschieden
heraus. Diese Vorsicht macht die Prisenz des Werks bei der Lektiire des
Cicerone nicht iiberfliissig, erlaubt aber die Verwendung von Reproduk-
tionen als Erinnerungsstiitze.? Wiederum konnte man Burckhardt ver-

" déchtigen, von der Objekthaftigkeit der Skulptur ganz absehen zu wollen,

wenn er vor dem Laokoon fortféhrt: »Wir haben das Werk nicht zu erkli-
ren, sondern nur davon zu reden, wie der Einzelne es sich am ehesten gei-
stig zu eigen machen konne. Das Erste, woriiber man genau ins Klare kom-
men muss, ist der [dargesteilte] Moment. [...] Bei weiterer Betrachtung wird
man inne werden, wie die dramatischen Gegensétze zugleich die schénsten
plastischen Gegensitze sind, und wie die Ungleichheit der beiden Sohne[...]
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ausgeglichen wird durch jene furchtbare Diagonale, welche in der Gestalt
des Laokoon sich ausdriickt; [...] Das Einzelne der Durchfiihrung ist dann
noch der Gegenstand langen Forschens und stets neuer Bewunderung.«
Denn wo der Betrachter im ersten Schritt zur Analyse der Handlungsmotive
aufgefordert ist, wird im zweiten Schritt die Auffithrung des Dramas mit der
Formfindung der Plastik nur graphisch, wenn auch ausdruckshaltig in der
»Diagonale« fixiert, zu der die Figur des Laokoon abstrahiert ist. Erst durch
weitere geduldige Beobachtung kinnen Kenntnis und daraus resultierende
»Bewunderung« im KunstgenuB zusammenfinden.'®

Die Kiirze von Burckhardts Beschreibungen im Cicerone ist als Verzicht
auf eine typische kunsthistorische Stilanalyse miBverstanden worden.'" Im
Blick auf den programmatischen Untertitel des Buchs — Fine Anleitung zum
Genuss der Kunstwerke Italiens -, auf die das Autorsubjekt des Guiden
stirkende Sprachform und auf das klare Werturteil wird man vielmehr eine
bewuBte Distanzierung von kunsthistorischen Verfahrensweisen erkennen
diirfen, die sich um die Mitte des 19. Jahrhunderts etabliert hatten. »Ich
habe mich auch redlich [...] von einer [...] Gefahr aller Kunstforschung ge-
hiitet, da8 sie sich in ihre eigenen Phantasien [...] statt in [...] das [...]
Kunstwerk vertieft«, schreibt Burckhardt im Entwurf der Vorrede wieder-
um deutlicher als in der endgiiltigen Version.'? Die Ablehnung jeden spe-
kulativen Denkens erzwingt die ausdriickliche Referenz auf das Werk:
Weder sollen Autor und Leser/Betrachter zuviel imaginieren diirfen, daran
hindert die »Anleitung zum Genuss«, der begrenzende »Umriss« der Be-
schreibung. Noch kann eine solche Anleitung als vollstindige, umfassende
Beschreibung erfolgen, wie sie um 1850 zum Beispiel in Sammlungs-
katalogen als Ersatz von Werk und Abbildung die Kompetenz des Kenners
belegt. Burckhardts Schreiben fiihrt an die Werke heran — an »den Gegen-
stand und seine Ausfithrung« ~ als Schopfung eines Kiinstlers.*3

2 Erfindung und Ausfiihrung

Damit bemiiht sich Burckhardt, jene Spannung zwischen den Polen nutz-
bar zu machen, die seit den ersten kunsthistorischen Anséitzen im Italien
des 16. Jahrhunderts in unterschiedlicher Formulierung und konzeptio-
neller Aufladung sprachliche wie bildliche AuBerungen iiber Kunstwerke
pragt: Mit Blick auf den Kiinstler als Schopfer seines Werks fanden »inge-
nium« und »manus« zusammen — mit Blick auf das Werk seien es die
Erfindung als Ergebnis intellektueller Titigkeit und die Ausfithrung als
Ergebnis der Handarbeit. Dabei ist vom 16. Jahrhundert an, gleich wie der
Begriff der Erfindung gefiillt wird und wie weit er Anteile der Realisierung
auf der Bildoberfliche umfaBt, zu beobachten, daB selten ein Gleichgewicht
erreicht wird. Meist rangiert die Tatigkeit des kiinstlerischen Ingeniums
hoher als die noch so sorgfiltige oder virtuose Ausfilhrung des Bildge-
dankens. Diese umfafit ihrerseits unterschiedliche Bestandteile wie Zeich-
nung, Farbe, Helldunkel oder Ausdruck.'*

Ungebiihrlich vereinfachend 148t sich das Bediirfnis nach einer Repro-
duktion, die dem Bildwerk moglichst nahekommt und mehr als nur den
Figurenbestand iiberliefert, dem Anwachsen kennerschaftlicher Inter-
essen zuweisen, deren Beobachtungen an der Faktur von Gemilden und
Skulpturen seit den ersten Jahrzehnten des 18.Jahrhunderts in Wort und
Bild niedergelegt werden. Im Recueil Crozat (Kat.-Nr. 63) ist 1729 zum
ersten Mal zu spiiren, wie intensiv dariiber nachgedacht wird, was Sprache
und Reproduktion zur Ubermittlung der bedeutendsten Geméilde franzosi-
scher Sammlungen einerseits, zur »critique«, das heiBt zu kennerschaftli-
chem Wissen iiber Autorschaft und Datierung der Bilder andererseits lei-
sten konnten. Beschreibung sei, so Pierre-Jean Mariette, nur »explication«,
Anleitung zum Sehen,'S wogegen die Kupferstecher inzwischen gelernt
hitten, »imiter parfaitement tous les effets du clair-obscur, & rendre les
differents tons de la couleur«.'®
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Mariette stért es also nicht, daB die schwarzweile Graphik die Farb-
tone nicht reproduziert: Dariiber kann Sprache informieren, genauso wie
sie die Identifikation des Bildgegenstands leistet. Insofern erginzen Text
und Bild im Recueil Crozat einander in der Reproduktion des Werks, aber
der Text allein erhalt die deiktische Funktion, die die Erkenntnis des Autors
an ein weniger kunsterfahrenes Publikum weitergibt. Mariette kann aus
der Geschichte des Kupferstichs, die deshalb in seiner Argumentation
einen breiten Raum einnimmt, ableiten, daB eine weitere Anndherung der
Reproduktion an die Vorlage denkbar ist: womdglich bis zur vollstindigen
Ubereinstimmung im Faksimile, die die Mischtechnik von Stich und Farb-
holzschnitt nach Meisterzeichnungen im Recueil vorfiihrt. Damit ist das Bild
im Buch im Kontrast zum Text allein auf die Wiedergabe des Werks fest-
gelegt. Die sich verindernden Erkenntnisinteressen der Autoren werden
allerdings immer wieder neue Anspriiche an das Bild in dieser reproduzie-
renden Funktion stellen und mit zur Verdnderung alter und zur Entwick-
lung neuer Abbildungstechniken beitragen.

Wihrend die Skepsis gegeniiber den reproduzierenden Leistungen der
Sprache im Verlauf des 18. Jahrhunderts zunahm und heftige Debatten
auslésen sollte, ging der Glaube, das Bildwerk kénne mit allen wichtigen
Eigenschaften und im Faksimile sogar bis zur visuellen Ununterscheid-
barkeit wiedergegeben werden, mit erstaunlicher Konstanz in die kunst-
historische Praxis ein. Im Jahr 1769 empfiehlt Christian Adolf Klotz zum
Beispiel, die Beschreibungen aus Frangois Bernard Lépiciés unbebilder-
tem Katalog der koniglich franzdsischen Sammlung als Anleitung zum Stu-
dium der Gemilde griindlich durchzugehen. Den Leser in der deutschen
Provinz hilt Klotz dazu an, diese Beschreibungen »mit den in Kupfer gesto-
chenen Gemilden« zu vergleichen: »So kann er, ohne die Originale selbst
vor Augen zu haben, sich jene angerithmte Fertigkeit verschaffen.« Das Ziel
ist hier eine sorgsame, lang anhaltende »niitzliche Betrachtung der Ge-
milde«.'7

Indes hitten sowohl vereinzelte kritische Stimmen als auch der Blick
auf die Diskrepanz zwischen der Niederschrift eines kennerschaftlichen
Urteils und der zugehorigen Reproduktion des Kunstwerks die Debatte
befruchten konnen. In der zweiten Ausgabe ihrer Uberlegungen zur Me-
thode der Kennerschaft, die durch die Uberseizung ins Franzgsische wei-
te Verbreitung erfuhr, wiirdigen die Richardsons den Nutzen von Kopien
oder Reproduktionsstichen fiir derartige Bemiithungen, denn das Bild kon-
ne eine treuere »description« bereitstellen, »qu’on ne sauroit la faire en
paroles«. Sie geben sich freilich keinen Illusionen iiber die nicht aufhebba-
ren Differenzen zwischen einem Werk und seiner Reproduktion hin. Dar-
aus leiten sie ab, daB Kopie und Stich aufgrund ihrer Abstraktion von der
sinnlich-verfithrerischen Faktur des Originals ein Korrektiv fiir das Urteil
des Kenners darstellen konnten: »Elles ont encore cet avantage sur les
Ouvrages mémes, que ceux-ci ont d’autres qualités qui divertissent, & qui
partagent Vatention, jusques-la que quelquefois elles nous préviennent
entidrement en leur faveur. Qui peut, en voiant la Grandeur du Stile de
MICHEL-ANGE, & sa profonde Sience en fait de Dessein, ou en voiant le
beau Coloris & le Pinceau admirable de PAUL VERONESE, s’empécher
d’étre prévenu en faveur de 'Extravagance & de I'Indiscretion de I'un, & de
la Negligence de 'autre, par raport a I'Histoire, & & ’Antique! Au-lieu que,
dans les Copies, & dans les Estampes, ce qu’on remarque de la maniére de
penser du Maitre, on le voit nud, sans courir risque d’'étre séduit par quel-
ques autres excellentes qualités, qui se trouvent dans les Originaux.«'®

Es war sicher nicht diese nur selten weiterverfolgte Auffassung iiber die
blicklenkenden Qualititen der Abbildung, sondern die Spannung zwischen
dem graphischen Stil der Reproduktionen und dem Malstil der Bilder, die
im Galeriewerk zur Sammlung der Familie Orléans eine derartige Funk-
tionalisierung der Hlustration verhinderte: Das Werk versucht, das druck-
technische Problem der Kombination von Text und Abbildung zu lésen und
die besondere Einheit beider Bestandteile eines Katalogeintrags zu signali-









Auch Friedrich Schlegel gelangt zu dem Fazit, daf das Bildgedicht die
eigentlich angemessene Form sei, »Nachrichten von den Gem#hlden« zu
geben. Wenn er die Vermitilung des in Paris und andernorts Gesehenen
dennoch in Prosa leistet, zeigt der Text um so klarer die Abkehr vom ken-
nerschaftlichen Interesse an der Realisierung des Bildgedankens: Zwar
muB noch der Vergleich mit Raffaels Sixtinischer Madonna und der Trans-
Sfiguration herhalten, um die Anbetung der Konige aus dem Kélner Rathaus
als meisterlich auch in der malerischen Durchfithrung zu beweisen.
Entscheidend ist aber, dal »jene Zeit das Kostlichste und das Héchste in
diesem Bilde aufbieten wollte, was sie vermochte, es ist mit héchster Liebe
vollendet. Aber es ist auch entworfen im Geist und unter der Begiinstigung
der géttlichen Liebe.«*3 Wo hauptsichlich von Konzeption die Rede ist und
wo diese im besten Falle aus der Ubereinstimmung der Intentionen von
Schopfer-Kiinstler und Schopfer-Gott entspringt, kann die Sprache wieder
besser als die bildliche Reproduktion Kenntnis vom Werk geben.

Im Unterschied zu den Dichtern wissen die Fachleute aber den Wert
einer Abbildung zu schitzen. Doch reicht fiir eine Kommentierung, die vor
allem am christlichen Gehalt interessiert ist, die Wiedergabe im Umrif} aus.
Das Kunstblatt des Tiibinger Cotta-Verlags wird nicht nur aus technischen
oder finanziellen Griinden sparsam und ausschlief§lich mit Linienstichen
oder Federlithographien illustriert. 1820 rezensiert Ludwig Schorn hier
die Lithographien Johann Nepomuk Strixners nach dem Columba-Altar in
der Sammlung Boisserée, der damals noch Jan van Eyck zugeschrieben ist
(Taf. 1). Die Besprechung besteht vor allem aus ausfiihrlichen Angaben
zum Bildgegenstand.** Der UmriB wird in Cottas wichentlich erscheinen-
dem und weitverbreitetem Blatt ohne jede Anstrengung als addquates Mit-
tel der Reproduktion integriert.?5 Die Kreidelithographie dagegen, die sich
mit der Tonplatte den Helldunkelwerten eines Gemaéldes annédhert, muf
iiber die ethischen Qualititen dieser aufwendigen, Fleif und Hingebung er-
fordernden Technik legitimiert werden.?® Selbst nachdem um die Mitte des
19. Jahrhunderts Kunstgeschichte als Geschichte von Zeit- und Personal-
stilen etabliert war, die an den Bildwerken festzustellen seien, blieb der
sparsam schattierte Linienstich eine Option (Abb. 19). Ernst Forster 148t
unter anderem nach Lithographien und Fotografien in Stahl stechen: »Was
die Ausfithrung der Platten betrifft, so war mein Hauptaugenmerk auf Ge-
nauigkeit in der Form und der Verhilinisse, sowie auf Deutlichkeit des Styls
gerichtet, wobei eine Riicksichtnahme auf das Material und die zuféllige,
etwa ruindse Beschaffenheit des Kunstdenkmals erst in zweiter Linie oder
gar nicht stattfand.«?7 Weiterhin liegt in Forsters Analysen der Akzent auf
der Konzeption, nicht der Oberfliichenerscheinung des Werks. Die Flucht
in das Bildgedicht, in die bildkiinstlerische Neuschépfung oder in den Um-
rif} bot sich allerdings einer historisch und stilkritisch arbeitenden Kunst-
wissenschaft nicht an, die in der Prisentation ihrer Argumente auf das Zu-
sammenwirken von Beschreibung, visuellem Gedéchtnis und zunehmend
auch der Reproduktion setzen muBte.

3 Ut pictura poesis —
eine Revision fiir die Zwecke der Kunstgeschichte

Der romantische Zugriff auf »Ausdruck« und »Gedanke« eines Bildwerks
kann auch als Reaktion auf die Erkenntnis verstanden werden, nach der
zwischen Text und Bild keine restlose Ubereinstimmung herzustellen sei.?8
Wenn August Wilhelm Schlegel den Maler Reinhold darauf insistieren 148t,
daB Gemélde nur durch das Hervorbringen neuer Bilder kommentiert wer-
den kénnien, macht er ihn anscheinend zum Adepten Lessings.?? Denn des-
sen Trennung der Gattungen von Literatur und bildenden Kinsten hatte
nicht allein Folgen fiir die Normen der Kunstproduktion, sondern sollte auch
die sprachliche Aneignung und Vermittlung von Kunsiwerken zumindest bei
den Deuischen nachhaltig irritieren. Da dies hier nicht im einzelnen darge-

stellt werden kann, sei nur an die wichtigsten Versuche zur Losung dieses
Problems erinnert: Winckelmann, dessen Bemerkungen iiber den Laokoon
den duBeren AnlaB fiir Lessings Schrift von 1766 geboten hatten, teilte die
Niederschrift seiner Beobachtungen an den Antiken in die Beschreibung
»nach der Kunst« und »nach dem Ideal«. Wo erstere kennerschaftlich die
Machart eines jeden Werks erfassen und dessen kunsthistorische Einord-
nung ermbglichen kann, darf man letztere nur auf wenige, exzeptionelle
Werke richten. Sie »soll das Hochfahrende des Kunstwerks, seine gttliche
Kiinstlichkeit vergegenwirtigen und seine Wiirde, die jedem dichterischen
oder begrifflichen Bedeuten ebenbiirtig, wenn nicht iiberlegen ist«.3° DaB3
hierbei, als Folge der von Lessing so eindriicklich beschriebenen Linearitit
des Textes, das Ganze des Werks in seine Teile zerlegt werde, hat Karl
Philipp Moritz an Winckelmanns Statuenbeschreibungen bemerkt und kri-
tisiert, ohne zu einer eigenen Losung zu finden.3'

Goethe hingegen bemiiht sich, dem nahezu vollkommenen Fehlen von
Anschaulichkeit in diesem Beschreibungstypus beizukommen, indem er
die Differenz von »Sehen« und »Denken« fiir die Erkenntnis und deren Ver-
sprachlichung am jeweiligen Exempel fruchtbar zu machen sucht. »Das
Sehen ist ein Zusammenfassen unendlicher Mannigfaltigkeit, das Denken
ein Versuch des Zerlegens; inwiefern das Sagen aber mit Sehen und Denken
zusammentrifft, das hingt vom Gliick ab.«3? Bildbeschreibung zielt daher
nicht auf die Reproduktion des Werks, »wie sie das Kunstwerk gerade nicht
als ein unmittelbar wahrgenommenes, sondern in seinem Kunstcharakter
verstandesmiBig erschlossenes Ganzes wiedergeben will«.33 Goethes Be-
harren auf der Anschauung, die sich nicht mehr im »coup d'eeil« des
18. Jahrhunderts erschipft, findet im Zusammenspiel mit der Reflexion zur
Synthese der vielen Eindriicke und 148t der Reproduktion im Stich — vor-
zugsweise im Linienstich ~ einen guten Platz. Nur in Gegenwart des Werks
oder wenigstens seines Surrogats ist das Sprechen (Schreiben oder Lesen)
iiber Kunst sinnvoll.34 Erst in der Auseinandersetzung mit den Romanti-
kern aber gewinnt der »UmriB« jene die Imagination des Betrachters zu-
gleich fordernde wie beschrénkende Funktion, die Burckhardt im Cicerone
—noch, oder besser, wieder - seinen umriBBhaften Beschreibungen zuwei-
sen wird.3®

Indessen war die Konzeption der Romantiker, nach welcher der iiber-
zeitlich-religitse Gehalt eines Werks die unmittelbare Erkenntnis zulasse,
genauso verfiihrerisch wie die Uberlegung, Text und Bild als unterschied-
liche Ausdrucksformen des Denkens — als Sprachen - zu begreifen. Die
Konzentration auf den Gehalt eines Werks, das nahezu vollstindige Ab-
sehen von dessen materiellen und handwerklichen Aspekten, lie} somit die
»Ubersetzung« von der einen in die andere Ausdrucksform zu.3° Es sei hier
nur angemerkt, daB das Konzept »Ubersetzung« in der hauptsichlich fran-
zOsischen Debatte dazu diente, die Relation von Reproduktionsstich und
Original zu analysieren. Genausoc wie der Ubersetzer geeignete Tropen fin-
den miisse, um ein literarisches Werk von der einen in die andere Sprache
zu iibertragen, habe der Stecher einen dem Malstil angemessenen graphi-
schen Stil anzuwenden, der ilber die Transformation der Farbwerte in
Graustufen hinaus den »esprit« der Vorlage bewahre.37 (Deutsche) Theorie
der sprachlichen Beschreibung und (franzdsische) Theorie der visuellen
Reproduktion differierten indes in einem zentralen Punkt: Im zunehmend
feiner modellierenden Stich franzésischer Pragung3® sollte die Forderung
nach Treue der Ubertragung auch die Ausfithrung der Bildidee umfassen.
Dies konnte der Linienstich nur in geringem Mafle leisten, dem daher allen-
falls die Rolle eines 6konomisch giinstigen Behelfs zugewiesen wurde. Die
ideologische Aufladung des Linienstichs einerseits, das Konzept der Ver-
sprachlichung als Ubersetzung andererseits bedurften dagegen der Reduk-
tion des Werks auf den »Gedanken«. Die nationale Differenz findet sich
noch in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, wenn deutsche Forscher
die Opulenz franzésischer Publikationen als Signal fiir den Mangel an wis-
senschaftlicher Seriositit rezensieren.3?
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4 DerVergleich ~ ein Ausweg?

Diejenige Aufmerksamkeit, die sich auf die materielle Realisierung des
Kunstwerks richtete, und entsprechende Formen der Versprachlichung
waren im deutschen Sprachraum seit Winckelmann zunachst auf die Auf-
gaben der Taxonomie beschrinkt und fielen auf Dauer aus der kunsthisto-
rischen Theoriebildung heraus. Sofern aber Fragen nach dem Stil eines
Werks iiber seine Erfassung im Katalog hinaus zu einer geschichtlichen
Darstellung verkniipft werden sollten, war in der Praxis des Schreibens
lingst eine Losung gefunden. Lange vor Lessing war deutlich geworden,
daB das Konzept des »ut pictura poesis« nur fur die literarische Grundlage
eines Gemaildes — und damit nur fiir Historienbilder - hilfreich war. Kenner-
schaftliche Anliegen hingegen stieBen schnell an sprachliche Grenzen und
waren auf die Anschauung selbst zuriickgeworfen.

»As every Picture, Statue, or Basrelief, besides what it was intended to
exhibit, leaves upon the Mind of him that sees it an Idea of its self, distin-
guish’d from every Other of its kind he that would describe them should
endeavor to communicate such Distinct Ideas. "Tis true there are some
things that words alone cannot describe; but words can go farther a great
deal than Any I have yet met withal. They can tell not only that there Is such
a Picture, and what Situation, and in what Condition; what are the
Thoughts, and how those Thoughts are Express’d; in short, what are its
Beauties, and Defects throughout: And though the Colouring, Style of
Drawing, Airs, and some Attitudes cannot be exactly described, Something
may be said of these too; and even to one that is Not a Connoisseur; but to
such a one the bare saying 'tis of such a Master gives an Idea of the most
undescribable of them; and especially if it be added the thing was done in
Such a Time, in such of his Manners; and is in Such a Degree of Goodness
of Him. If it can be Compar’d with some Work that one can have recourse
to; or it be Prints, Copies, or Drawings of the Thing, These should by all
means be referr’d to may put a Reader Almost upon a Level with him that
sees the Thing ...«%°

Richardson Senior veriraut dem Vergleich mit dem im Gedédchtnis des
Kenners abgespeicherten Bild oder mit der Summe von Eigenschaften, die
jener induktiv aus vielfacher Bilderfahrung gewonnen habe. Dies weist
zunichst darauf hin, da8 Richardson mit einem kleinen Kreis von Kunst-
freunden rechnet, der aber durch die Publikation des Traktats vergroBert
werden kann. Der Vergleich mit dem Vorstellungsbild dient hier jedoch
noch allein der Einordnung des neu Gesehenen oder neu Beschriebenen in
das bereits bekannte Material. Uber die Struktur der Ordnung, der mittels
Vergleichen weitere Objekte eingegliedert werden konnen, die durch den
Zugewinn weiterer Objekte auch gefestigt oder verworfen werden kann,
sagt das Verfahren nichts aus. Vor allem birgt der Vergleich die Gefahr, die
spezifischen Eigenarten des Werks im Verweis auf schon Bekanntes genau-
so verschwinden zu lassen wie sie aufzuzeigen.

Georg Forster kommt vielleicht aus diesem Grund, nach einer luziden
Erorterung der Moglichkeiten von sprachlicher Reproduktion und Ver-
gleich, zu einer Schule machenden Losung: »Das Vergniigen, welches man
bei dem Anblick eines Kunstwerkes empfindet, wird dadurch geschirft,
daB man die aus der Geschichte und Mythologie entlehnten Subjekte schon
kennt, und die Ausfilhrung des Kiinstlers, seine Wahl des rechten Gefiihl-
ergreifenden Augenblicks, sein Studium der Natur in Zeichnung, Cha-
rakteristik, Stellung, Farbe, Beleuchtung und Kleidung der dargestellten
Personen dagegen halten kann. Allein von allem, was wihrend dieses An-
schauens und Vergleichens in uns vorgeht, 1aBt sich demn Abwesenden mit
Worten wenig mittheilen, was seiner Einbildungskraft behiilflich seyn
konnte, sich ein dhnliches Phantom des Kunstgebildes zu entwerfen. [...]
Denn, was mein Auge unmittelbar vom Gegenstande empfing, das giebt
keine Beschreibung dem andern wieder, der nichts hat, womit er mein
Objekt vergleichen kann. Der Botaniker beschreibt Dir die Rose in den
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gemessensten Ausdriicken seiner Wissenschaft; er benenne alle ihre klein-
sten Theile, bestimme deren verhiltnisméaBige GroBe, Gestalt, Zusammen-
fiigung, Substanz, Oberfliche, Farbenmischung; kurz, er liefere Dir eine so
piinktlich genaue Beschreibung, daB sie, mit dem Gegenstande selbst zu-
sammengehalten, nichts zu wiinschen iibrig 14Bt: so wird es Dir, wenn Du
noch keine Rose sahst, doch unméglich seyn, ein Bild daraus zu schopfen,
das dem Urbild entspriiche ...«*'

Wenn also die sprachliche Reproduktion unmdoglich und der Vergleich
nur dem Kenner hilfreich ist, dann kann der Wille eines jeden Lesers, das
von Forster geschilderte Kunstwerk in der Imagination neu zu bilden, nicht
mit »einer noch so umstindlichen Beschreibung«, sondern nur durch die
Evokation starker Empfindungen geweckt und wachgehalten werden.
»Meines Erachtens erreicht man besser seinen Endzweck, indem man wie-
der erzihlt, was man bei einem Kunstwerke empfand und dachte, also, wie
und was es bewirkte, als wenn man es ausfithrlich beschreibt.«*?

Karl Schnaase setzt in seinem Handbuch (Kat.-Nr. ) zunéchst auf die
entschieden subjektive, durch keinerlei Abbildung kontrollierbare Deskrip-
tion; sie ruft im Leser eine Vorstellung hervor, die dieser in der Autopsie,
im Erlebnis des Werks, iiberpriifen kann.43 Dies gilt auch fiir Vergleiche,
welche die historische Entwicklung veranschaulichen sollen. So heiBt es
zur stilgeschichtlichen Wende in der franzosischen Skulptur des frithen
13. Jahrhunderts, die auf einem neuen »Geist der Freiheit« in den Stidten
beruhe: »Es konnte nicht ausbleiben, dass diese neue Generation sich in
einem Gegensatze gegen die #ltere fithlte und demselben Ausdruck gab.
Daher sehen wir nun plotzlich statt jener hageren und steifen Glieder Ge-
stalten von dreister, breiter Hattung, statt der matt oder demiithig gesenk-
ten Kopfe ein frei gehobenes, muthiges Antlitz, statt der miihsam gelegten
Falten volle, weite, fliessende Gewénder, und alles dies mit einer Derbheit
und Naivetit, die den schroffsten Kontrast gegen jene Befangenheit bildet,
und die nachher in mannigfacher Weise gemildert wurde.«**

Es ist ein Sehen vor dem inneren Auge von Autor und Leser, das bei
aller Referenz auf das Werk schnell in ein Glauben umschlagen kann, wenn
es um den Zusammenhang von Kulturgeschichte und Formengeschichte
geht: »Man glaubt in diesen I...1 kleinen Figuren den kecken, trotzigen Geist
der Biirgerschaft zu erkennen; so breit und fest sitzen die Gestalten, so
dreist heben sie Hiupter, so derb und unausgefiihrt, aber doch verstind-
lich und natiirlich fallen die Gewénder.« In diesem Teil des Handbuchs wer-
den Holzstiche herangezogen, »meistens nur Details zum Behufe speziel-
ler Vergleichungen, aber die oben zitierte Passage bleibt, wie viele ande-
re auch, ohne [llustration.*>

Die radikale Subjektivitit, die das Schreiben iiber Kunstwerke durch
eines iiber die Kunsterfahrung des Autors ersetzt, beruht bei Forster noch
auf einer sensualistisch fundierten Erkenntnistheorie; sie ist im Wissen-
schaftsbetrieb des 19. Jahrhunderts durch neue Formen der Referenz auf
das jeweils besprochene Werk abzumildern. So trifft die These Baxandalls
wohl das Richtige, auch wenn der nichtillustrierte kunsthistorische Text
gemeint ist: »Wir erklidren das Bild, wie es sich in einer selektiven sprach-
lichen Beschreibung darstellt, die in erster Linie eine Darstellung unserer
Uberlegungen zu dem Bild ist.«4® Tritt die Abbildung zum Text hinzu, erhilt
der Rezipient im Ansaiz die Chance zur Uberpriifung des Gesagten, die je-
doch durch die Leistung der Reproduktion begrenzt wird.

Mit zunehmendem SelbstbewuBtsein der Fachleute war ohnehin die
Skepsis gegeniiber den Fihigkeiten des Publikums gewachsen. Die Be-
schrankung, die manche Autoren aus Einsicht in die Unméglichkeit einer
sprachlichen Reproduktion des Werks akzeptiert hatten, legte fiir den Text
immerhin die Aufgabe nahe, zum Sehen anzuleiten. Wihrend sich im
Layout der Biicher der Bezug von Text und Reproduktion mit der Ein-
fihrung des Holzstichs etablierte, wurde die Ubersichtstafel, die dem
Betrachter die Chance zur selbstindigen Erarbeitung des Materials im-
merhin suggerierte, zu einem Medium der Popularisierung, nicht aber der
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Des Herrn Lépicié critisches VerzeichniB der Gemilde des Kénigs in Frankreich:
nebst kurzen Lebensbeschreibungen der Maler, Halle 1769, S. XVI, X. Es handelt
sich um die deutsche Ubersetzung von Lépicié, Francois Bernard: Catalogue rai-
sonné des tableaux du Roy, Paris 1752-1754.

Richardson, Jonathan Sen. und Jun.: Traité de la Peinture, 3 Teile in 2 Binden,
Amsterdam 1728, Teil 2, Bd. 1, S. 65f.: »Sie besitzen gegeniiber den Werken selbst
noch den Vorzug, daB jene andere, unterhalisame Eigenschaften besitzen, die die
Aufmerksamkeit aufspalten bis dahin, daB sie uns ganz zu ihren Gunsten ein-
nehmen. Wenn er die GréBe von Michelangelos Stil und seine profunde Wissenschaft
auf dem Feld der Zeichnung sucht oder wenn er das schone Kolorit und den bewun-
dernswerten Pinsel von Paolo Veronese sieht, wer kann dann nicht umhin, von der
Extravaganz und Indiskretion des einen oder der Nachldssigkeit des anderen beziig-
lich der Geschichte und Antike eingenommen zu sein! Dagegen sieht man dasjeni-
ge von der Denkungsart eines Meisters in den Kopien und Stichen [?], ohne das
Risiko, von anderen Eigenschaften verfiihrt zu werden, die sich in den Originalen
finden.« Vgl. Gibson-Wood 1988, S. 9g6-137; dies. 2000, S. 225-229.

Galerie du Palais Royal gravée d’aprés les Tableaux des differentes Ecoles qui la
composent: Avec un abrégé de la vie des peintres & une description historique de
chaque tableau par Mr. I'abbé de Fontenai [Louis Abel de Bonafous, Abbé de
Fontenayl, Paris: J. Couché/J. Bouillard, 1786. Das Werk kam nicht zum AbschluB3.
Noch nach dem Verkauf der Sammlung bemiihte sich Couché um die Fertigstellung
(Landon, Charles-Paul, in: Nouvelles des arts 3, 1803, S. 325f.).

Schlegel, August Wilhelm: Die Gemé&hlde. Gespréch [1799], hrsg. von Lothar Miiller,
Dresden 1996, S. 22.

Ebd., S. 22.

Ebd., S. 19.

Schlegel (wie Anm. 6), S. 111.

[Schorn, Ludwig]: Uber die Gemilde des Johann van Eyck in der Sammlung der
H. H. Boisserée und Bertram, in: Kunstblatt Nr. 57-59, 1820, S. 225-233.

Vgl. z. B. Kunstbiatt Nr. 8, 1823, S. 29: »Neue Kupferwerke [...] fiir die Mehrzahl der-
selben [= Kunstfreunde] missen folglich diese Umrisse ein willkommenes Geschenk
seyn, da sie in ihrer anspruchslosen Einfachheit die Gegenstidnde dennoch bestimm-
ter und anschaulicher darstellen, als es die besten Beschreibungen vermogen; und
ihrer Wohlfeilheit wegen auch den Unbemittelten zugénglich sind.« Zur Auflage vgl.
Dahm 1954, S. 65.

Zum Beispiel Speth 1820, S. 399 zu Strixner; vgl. auch Kunstblatt Nr. 43, 1824,
S. 109.

Forster 18551869, Bd. 1, Vorwort, S. VIII {= Kat.-Nr. 12), zum Columba-Altar Bd.
4, Malerei, S. 1-8. Ahnlich ist das Verfahren, nach modellierten Graphiken Linien-
stiche anzufertigen, vgl. Guhl/Caspar 1851-1856 (= Kat.-Nr. 10).

Bickendorf 1985, S. 36-64; Osterkamp 1991, S. 229-272.

Lessing, Gotthold Ephraim: Lackoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie,
in: ders.: Werke und Briefe, hrsg. von Wilfried Barner, Bd. 5, 2, Frankfurt 1990. Vgl
zum Verhilinis der Romantiker zu Lessing u. a. Bockmann 1970.

Pfotenhauer 1995, S. 326.

Moritz, Karl Philipp: Apollo in Belvedere. Kritik an Winckelmann, in: ders.: Schriften
zur Asthetik und Poetik, Tilbingen 1962, S. 243 —248; ders.: Die Signatur des Sché-
nen. In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kénnen {1788}, in: ebd., 5. 93-103.
Paralipomena zu Julius Cisars Triumphzug, gemalt von Mantegna [1822/23], in:
Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften 1821-1824, hrsg. von Stefan Greif
und Andrea Ruhlig, Frankfurt 1998, S. 642. Vgl. Osterkamp 1991, S. 226.
Osterkamp 1991, S. 227.

Ebd., S. 224ff. mit zahlreichen Belegen.

Zu den Beschreibungen der Sammlung Boisserée vgl. Osterkamp 1991, S. 229-317,
hier bes. 284 (benuizt in: Ueber Kunst und Alterthum in den Rhein und Mayn
Gegenden, Heidelberg, S. 70-98, in: Uber Kunst und Altertum, Bd. 1, 1816-1819,
1816; Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften 1816-1820, hrsg. von
Hendrik Birus, Frankfurt a. M. 1999, mit dem Konturenstich der &l. Veronike, S. 99).
Zu Burckhardt und Goethe vgl. Tauber 2000, S. 142-190.

Vgi. zu A. W. und Fr. Schlegel besonders Bickendorf 1985, S. 4654, 62.

Gramaccini 1997, S. 100-13 1, mit Fundstellen aus Texten von Deissin, Watelet, Di-
derot, Huber, Basan, Bartsch und Emeric David (zu letzterem hier auch Kat.-Nr. 65).
Dazu Bann 2001.

Zum Beispiel Woltmann, Alfred: Rezension von Mantz, Paul: Hans Holbein. Dessins
et Gravures sous la direction de Edouard Liévre, Paris: A. Quantin, 1879, in: Zeit-
schrift fiir bildende Kunst 14, 1879, S. 254-259.

Richardson, Jonathan Sen.: An account of some of the statues, basreliefs, drawings
and pictures in Italy, London 1722, Preface, nicht paginiert, hier zit. nach Steindl
1997, S. 101: »Wie jedes Gemilde, jede Statue oder jedes Relief neben dem, was es
darstellen sollte, im Geist der Betrachter eine Idee seiner selbst hinterlaBt, die sich
von jeder anderen ihrer Art unterscheidet, so sollte derjenige, der sie beschreibt, sol-
che unterschiedlichen Ideen mitzuteilen bemiiht sein. Es ist richtig, daB manche

41

42
43
44

45

46
47

48
49

50

51

52

53

54

55

56

57

58

Dinge von Worten allein nicht beschrieben werden konnen; aber Worte kénnen ein
gut Teil weiter fihren als alle, mit denen ich bisher zu tun bekam. Sie kdnnen nicht
allein mitteilen, daB es ein solches Bild gibt, in welcher Lage und in welchem Zustand;
welche Gedanken und wie sie ausgedriickt sind, kurz, worin die Schonheiten und
Mingel bestehen. Und obwohl die Farbgebung, der Zeichenstil, die Stimmung und
einige Haltungen nicht exakt beschrieben werden kdnnen, kann dariiber doch eini-
ges ausgesagt werden, sogar zu jemandem, der keinen Connaisseur darstelit. Aber
einem Kenner vermittelt die schiere Aussage »dies ist von diesem Meister< eine Idee
von dem Unbeschreiblichsten des Werks, besonders dann, wenn hinzugefiigt wird,
daB das Werk in dieser und jener Zeit, in diesem und jenem Stil des Malers gearbei-
tet wurde und dieser oder jener Qualitdtsstufe entspricht. Wenn es mit einem ande-
ren Werk verglichen werden kann, auf das Bezug genommen werden kann; oder auf
Drucke, Kopien oder Zeichnungen des Werks: Aufalle diese Dinge soll man sich unbe-
dingt beziehen, denn sie kénnen den Leser fast in den Stand desjenigen versetzen, der
das Werk selbst sieht.« Die Passage fehlt im Vorwort der oben zitierten franzésischen
Edition (vgl. Anm. 18).

Forster, Georg: Ansichten vom Niederrhein, hrsg. von Gerhard Steiner, in: ders.:
Werke, Bd. g, Berlin 1958, 5. 37f., 30f.

Ebd.

Zum Erlebnis vgl. Herding 1991.

Schnaase, Carl: Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter, Bd. 2, 1850,
S. 731f, 735 (= Kat.-Nr. g).

Ebd. zu Archivoltenfiguren am Westportal der Kathedrale von Laon (Kat.-Nr. g).
Zum Subjektiven bei Schnaase vgl. auch Karge 1997, S. 416-419.

Baxandall 1990, S. 36.

Zu den »zwei Wegen des Abbildens«, der einen, die Auffassung des Autors stiitzen-
den Abbildung bzw. der Suggestion von Objektivitdt durch eine Fiille von Material,
vgl. Sedlmayr, Hans: Osterreichische Barockarchitektur 16go-1740, Wien 1930,
darin: Zum Sehen barocker Architekturen. Einleitung fiir »Laien«, S. 19ff.

Dilly 1975; Freitag 1979/80, S. 117-123; Freitag 1997, S. 257-291.

Wolfflin, Heinrich: Die Klassische Kunst. Eine Einfithrung in die italienische Re-
naissance. Mit 110 erlduternden Abbildungen, Miinchen: Bruckmann, 1899, z. B.
S. 44f. mit der Briigger Madonna von Michelangelo, 1g92f. mit der Taufe Christi von
Verrocchio und von Andrea Sansovino.

Offizieller Bericht iiber die Verhandlungen des VIII. Internationalen Kongresses in
Darmstadt, 23.-26. September 1907, Nachdruck Nendeln 1978, S. 68. Es geht um
die Reform des Repertorium fiir Kunstwissenschaft. Eine niitzliche Bestimmung von
Hlustration im Verhdltnis und Text liefert Le Men 1999, S. 9-17.

Das zeigt sich z. B. im vollstindigen Fehlen dieses Themas in den Vorworten der
Publikationen, wihrend dort die Technik der Abbildung und ihrer Qualitidten hdu-
fig behandelt werden.

Réaumur, Antoine-René Ferchauit de: Mémoires pour servir a I'Histoire des insectes,
Bd. 1, 1737, hier zit. nach Reynaud 1990, S. 350: »Mit ihrer Hilfe liest und hért man
Beschreibungen, die man sonst nicht héren oder lesen wiirde.« Vgl. auch Reynaud
1995.

Adanson, Michel: Moyen de rendre les figures plus utiles, in: ders.: Familles des
plantes, 1763, Bd. 1, S. 183-186. Reynaud 1990, S. 351f.

Buffon, Georges-Louis Leclerc de/Daubenton, Louis-Jean-Marie: Histoire naturelle
générale et particuliére, 15 Bde., Paris 1749-1767, vgl. Reynaud 1990, S. 352—-358.
Vgl. fir das 18. Jahrhundert: Reynaud 1990, S. 358ff; Spary 1999, S. 107~114;
Daston 1999, S. 21ff; fiir die gegenwdrtige Praxis der Geographie vgl. Habbe 1996,
der Botanik Froebe 1996, S. 82-89.

Reynaud 1990, S. 353f.; Daston 1999, S. 21-26; Spary 1999, S. 114-118. Zum
Begriff des Charakteristischen vgl. Treviranus, Ludolf: Die Anwendung des Holz-
schnittes zur bildlichen Darstellung von Pflanzen (1855).

Lacépéde, Bernard-Germain-Etienne/Cuvier, Georges: La Ménagerie du Muséum
National d’Histoire Naturelie, ou Description et Histoire des animaux qui y vivent ou
qui y ont vécu [...1. Avec des figures peintes d’aprés nature, par le citoyen [Pierre-
Sylvain] Maréchal, peintre du Muséum, gravés, avec 'agrément de Padministration,
par le citoyen [Simon-Charles] Miger, membre de la ci-devant Académie royale de
peinture, Paris (Chez Miger, Patris, Grandcher, Dentu), An X. - 1801. Konsultiert
wurde das Exemplar der Senckenbergischen Bibliothek in Frankfurt a. M. {(gr. 2°
Q 300.3001). Vgl. zur Editionsgeschichte Pieters 1981.

Benjamin 1979, S. 11ff.,, 16ff.; Cahn 1979, 5. 131-156; Belting 1998, bes. S. 17-39.
Ein eindrucksvolles Beispiel fiir den Glauben an das Original sind die auf dem
KongreB von 1873 geduBerten Einwinde gegen die Verglasung der Bilder in den
Galerien: »Stellt sich uns eine Scheidewand [...] zwischen das Kunstwerk und den
Beschauer, so wird jenes geheimnissvolle Wechselverhéliniss unwillkiirlich angeta-
stet. Der Beschauer wird nicht mehr so frei und leicht zum Bilde hinaufgezogen und
in die Kunstidee emporgehoben, wie auch wiederum der Kunstgeist sich nicht so frei
und leicht auf denselben ergiesst und ihn erfasst. Wie indess jene unbeschreibliche
Stimmung der Seele, fiir welche ich schwer ein entsprechendes Wort zu finden
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weiss, und wofiir ich am liebsten noch die Bezeichnung »traut« wihlen mochte,
alterirt wird, so wird dadurch, dass der offene Zugang, der den Beschauer gewis-
sermassen in die Kunstschopfung eintreten ldsst, hier behindert und erschwert ist,
auch die Unmittelbarkeit der Emanation und Reception gestort. Nur das innigste,
unmittelbarste, ungestorteste Verhiltniss macht es méglich, einem Kunstwerke sich
ganz hinzugeben. Gelihmt ist mit einem Wort die wunderbare Gewalt des aus dem
Gemilde athmenden kiinstlerischen Genius.« (Dr. Gadertz aus Litbeck, Erster kunst-
wissenschaftlicher Congress in Wien, 1. bis 4. September 1873, in: Mitteilungen des
k. k. Oesterreich. Museum fiir Kunst und Industrie 8, 1873, S. 489).

Croze-Magnan 1803 -1809 (= Kat.-Nr. 65).

Boehm 1995, S. 38ff.

Kugler, Franz: Handbuch der Geschichte der Malerei, Stuttgart 1837, S. ix.

Kugler, Franz: The schools of painting in Italy: Translated, from the German of
Kugler, by a Lady [Mrs Margaret Hutton]. Edited, with Notes, by Sir Charles L.
Eastlake {(P.R.A., F.R.S. With upwards of one hundred illustrations drawn on wood,
by George Scharf, Jun., from the works of the Old Masters mentioned in this book,
engraved by John Thompson and Samuel Williams), London: John Murray, *1851.
Fiinf weitere Auflagen bis 1902.

Briefan Jacob Burckhardt, vom 23. Mai 1897, withrend der Arbeit an der Klassischen
Kunst, zit. nach: Gantner, Joseph: Jacob Burckhardt und Heinrich Wolfflin. Brief-
wechsel und andere Dokumente ihrer Begegnung 1882-1897, Basel 1948, S. 122.
Brigitte Hilmer vermutet nicht zu Unrecht in der »Bezugnahme auf das Original«
und in der Wertschitzung von Autopsie eine »der Gesten, die dem Text Autoritdt ver-
leihen« (Hilmer 1995, S. 88). Vgl. nur Winckelrnanns Bemerkung iiber Montfaucon:
Er »hat mit fremden Augen und nach Kupfern und Zeichnungen geurtheilet, die
ihn zu groBen Vergehungen verleitet haben« (Winckelmann 1764, Bd. 1, S. XV
(= Kat.-Nr. 1)).

Offizieller Bericht (wie Anm. 50}, S. 70.

Baxandall 1990, S. 35. Baxandall ist hier grundsitzlich zuzustimmen, nicht aber sei-
ner (allerdings ziemlich unbestimmten, spiten) Datierung des Umschwungs zu
einem »Diskurs, der annimmt, daB das Objekt zumindest in reproduzierter Gestalt
vorhanden ist« (S. 34). Vgl. auch Bitschmann 1995; Rosenberg 1995, S. 307-310.
Testelin, Henri: Sentimens des plus habiles peintres sur la pratique de la peinture et
sculpture, Paris 1696. Vgl. Krause 1999, S. 279f. mit Abb. 1.

Forssman, Erik: Sdule und Ornament: Studien zum Problem des Manierismus in den
nordischen Siulenbiichern und Vorlageblittern des 16. und 17. Jahrhunderts,
Stockholm/Koln 1956; Niehr 1999, S. 227-238.

Koepf, Hans: Bildworterbuch der Architektur. Mit 1300 Abbildungen [1968], Stutt-
gart °1974, S. vi.

Schnaase (wie Anm. 44), S. 149 (= Kat.-Nr. g}.

Ebd., S. 184.

Ebd., S. 218.

Es sei hier auf die Briicken und Portale auf den Euro-Banknoten hingewiesen
(Kiiffner, Georg: Briicken sind Weg, Ziel und Zeichen zugleich, in: Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 31.12.2001).

Zur Differenz von Einzetheit und Detail am italienischen »particolare« und »deta-
glio«, vgl. Arasse 1996, S. 7f.

Vgl. Bickendorf 1998, S. 35fT.

Schnaase {wie Anm. 44), Bd. 5, 1864, S. 341 (= Kat.-Nr. g).
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Zur subjektiven Anleitung der Kunsterkenntnis mittels Detail und Fragment vgl.
Malraux 1949, S. 19ff; zum nicht planbaren Erkenntnisansto8 aus Details von gan-
zen Werken vgl. Arasse 1996, S. 11f. .
Vgl. Boerlin-Brodbeck 1994, S. 11f.

Kugler 1856, Bd. 2, S. 274f. (= Kat.-Nr. 14).

Guhl/Caspar 1851-1856 (= Kat.-Nr. 10).

Kugler 1856, Bd. 2, S. 393ff. (= Kat.-Nr. 14).

Schnaase (wie Anm. 44), Bd. 5, S. 309 (= Kat.-Nr. 9).

Froebe 1996, S. 86.

Vgl. Meijers 1995, bes. S. g mit dem Zitat aus Mechels Vorwort des Verzeichniss der
Gemdlde, Wien 1783.

Boehm 1995, S. 30.

Daston 1999, S. 19f.

Michel 1905, Bd. 1, S. llI (= Kat.-Nr. 25): »... ein Bild von der Entwicklung der
Formen und vom Leben der Monumente mit ausreichend Einzelheiten, so daB die
Verkettung noch vollzogen werden kann, mit ausreichend bibliographischen oder
graphischen Belegen, so daB unsere Angaben kontrolliert werden kénnen, wobei im
iibrigen die Auswahl der Monumente und Beweise auf das Wesentliche beschrinkt
wird. In einem Wort: eine Geschichte, kein Repertorium oder dsthetischer Traktat.
Vielleicht wird die Zeit kommen, wo die Kunstgeschichte sich auf eine Serie von
Corpora reduzieren wird, auf wohlgeordnete Alben. Soweit sind wir noch nicht.
Wenigstens haben wir versucht, unseren Text mittels einer Hlustration zu erklaren
und zu beleben, die ihm eng angepaBt ist und dazu ausreicht, mit den Augen die
Entwicklung der Formen zu verfolgen und zu verstehen.«

Malraux, André: Das imaginire Museum, Baden-Baden 1949; ders.: Le Musée ima-
ginaire de la sculpture mondiale, 3 Bde., Paris 1952-1954.

Malraux 1949 (wie Anm. 88), S. 16-44. Vgl. zuvor aus kunsthistorischer Sicht
Wiliilin 1896/g7; Offizieller Bericht (wie Anm. 50), S. 84f. (Goldschmidt, Schmar-
sow), S. 88f. (Suida, Goldschmidt); Sedlmayr (wie Anm. 47).

Vgl. Riisen 1993, S. 244f%.; Jiger 1997; Fuchs 1997.

Bellori, Giovan Pietro: Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni [1672], hrsg.
von Evelina Borea, Turin 1976, S. 8f. Vgl. Bitschmann 1995, S. 287-292.

Diderot, Denis/D’Alembert, Jean Le Rond (Hrsg.): Encyclopédie, ou dictionnaire rai-
sonné des sciences, des arts et des métiers, Paris 1751fF., Bd. IV, s. v. description: »Die -
Beschreibungen wiren grenzenlos, wenn man sie ohne Unterschied auf alle Wesen
der Natur, auf alle Varietiiten ihrer Formen und alle Einzelheiten ithrer Organisation
ausdehnen wiirde. Ein Buch, das so viele und so lange Beschreibungen enthalt, wire
weit entfernt davon, uns klare Ideen von den Korpern zu vermitteln, die die Erde
bedecken oder die sie bilden, und es wiirde dem Geist nur unférmige und gigantische
Formen prisentieren, die ohne Ordnung verstreut und ohne Proportion dargelegt
sind.« Vgl. Reynaud 1990, S. 347f%., 360ff.

Die Formulierung von Hillmer 1995, S. 78. Vgl. Kaulbach 1968, S. 69ff. Zur Rolle
der Induktion vgl. Daston 1999. Als extremes Beispiel vgl. den Katalog von Schéfer,
Wilhelm: Die konigliche Gemilde-Galerie zu Dresden, 3 Bde., Dresden 1860.
Droysen, Johann Gustav: Historik. Vorlesungen zu einer Encyklopédie und Methodo-
logie der Geschichte {1858], hrsg. von Rudolf Hithner, Darmstadt 41960, S. 283.
Erster kunstwissenschaftlicher Congress (wie Anm. 58), S. 458f.

Springer, Anton: Antrag auf Griindung einer »Gesellschaft, welche die Photographie
im Dienste der Kunstwissenschaft und des Kunstunterrichts verwerthet, ebd., S. 500.



