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UBERBLICKSWERKE

1 Einleitung. Definition und
Typologie des Uberblickswerks

Eigentlich wollte er ja die Architektur aller Zeiten und Volker als Teil der
Universalgeschichte darstellen. Aber die Widerstdnde und Probleme, die
das Material lieferte, waren doch zu groB: Architektur sei eben eine #uferst
komplizierte Angelegenheit, zu kompliziert jedenfalls, um sie dem Raster
eines historischen Plans einfligen zu kénnen, nach dem eine wie auch
immer geartete Verkniipfung der Denkmiler moglich sein sollte. Weder ein
geographisches noch ein chronologisches oder sonst irgendein Schema
seien hier zu gebrauchen. Der Ausweg sei dann das alphabetisch geordne-
te Worterbuch gewesen, dessen objektives und offenes System alle Aspekie
gleichmiBig zu behandeln erlaube.”

Als Antoine-Chrysostéme Quatremére de Quincy 1832 dem Benutzer
seines zweibandigen Dictionnaire historique d’architecture diese Gedan-
ken offenlegte und damit quasi Abbitte fiir die gewahlte Publikationsform
leistete, konnte er nicht ahnen, da8 exakt zehn Jahre spiter ein junger Ge-
lehrter in Berlin genau das fir unméglich gehaltene durchfiihrt, ja hinsicht-
lich der Stoffmenge die Pline Quatremére de Quincys noch weit iibertrifft.
Denn nicht nur auf Architektur konzentriert, sondern dariiber hinausge-
hend auch Malerei, Skulptur und Kunstgewerbe integrierend, legt Franz
Kugler 1842 sein Handbuch der Kunstgeschichie (Kat.-Nr. 14) vor, ein gut
900 Seiten starkes Kompendium, das einerseits die weite geschichtliche
Spanne von mehreren tausend Jahren umgreift, andererseits den geogra-
phischen Rahmen so ausdehnt, daB er die ganze Welt einschlieBt. Sicherlich
war es nicht der Wissenszuwachs wihrend einer Dekade, die ein solches
Unternehmen plotzlich méglich machte. Die Griinde fiir das Gelingen auf
einem Feld, das zuvor unbestellbar schien, lagen vielmehr in einem geén-
derten Zugriff auf das Material, welcher es erlaubte, sehr viel unkompli-
zierter als vorher eine groBe Zahl von Denkmélern zu prdsentieren.

Mit den Begriffen »Universalgeschichte« und »Uberblick« sind recht
gut die besonderen Umgangsformen angedeutet, welche die Antipoden
Quatremeére de Quincy und Kugler voneinander trennen. Oberflichlich ge-
lesen, scheinen die Termini den gleichen Sachverhalt zu umschreiben. Ge-
nauer betrachtet existieren jedoch tiefgreifende Differenzen. Geschichte
erfordert Verkniipfung, eine sinnvolle Struktur, nach der die Werke zu ord-
nen sind, und damit vielleicht auch ein Vorwissen oder eine Vorstellung
iiber Ablidufe und #sthetische Prinzipien. Uberblick hingegen kann sich
eines solch stringenten, auf sichere Zusammenfiigung abzielenden Plans zu-
nichst wenigstens enthalten. Das eine steht in der Tradition des 18. Jahr-
hunderts mit seinem Bemithen, Systeme jedweder Art zu erstellen; das
andere bezieht seine methodische Grundlage und Rechtfertigung aus dem
vergleichsweise bescheidenen Anspruch, Fakten objektiv zu vermitieln,
Historie »wie sie gewesen« darzustellen und das heif3t in literarischer Form
zu reproduzieren.

60

UBERBLICKSWERKE

Das Ideal der Universal-Kunstgeschichte, welche nach bestimmten
teleologischen Kriterien den Fortschritt durch die Zeiten beschreibt, um
einen {ibergreifenden Zusammenhang zu etablieren, hatte micht nur
Quatremére de Quincy zur Verzweiflung gebracht. Auch Carl Friedrich von
Rumohr sollte daran scheitern, als er gegen Ende der 1820er Jahre den
Versuch unternahm, fiir Leben und Werk Raffaels aus dem »Aggregat von
Zufilligkeiten« ein »organisches Ganzelsl« zu formen.? Dabei waren
Systematisierungsversuche dieser Art schon langst in Verruf geraten. Un-
mittelbar nach dem Erscheinen des Referenzwerks fiir eine derartige Per-
spektive — Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums (Kat.-Nr. 1) -
hatte Christian Gottlob Heyne seine fundamentalen Einwinde gegen Kon-
strukte dieser Art vorgebracht. Winckelmanns Ordnung sei willkiirlich, sei-
ne Epocheneinieilung kiinstlich und wenig iiberzeugend. Aber das konne
nicht verwundern; denn »es ist dies das Schicksal aller Schriftsteller, wel-
che ein Ganzes schaffen wollen, wo noch nicht das Einzelne vollstindig
bearbeitet ist; welche Systeme bauen, ehe noch von Beobachtungen und
Erfahrungen genug gemacht sind«.* Heynes Plidoyer fiir induktives Vor-
gehen steht vorerst noch vereinzelt; seine Kritik mochte beckmesserisch
erscheinen angesichts der bei Wickelmann erstmals gelungenen Durch-
dringung einer bis dahin jeder Ordnung sich widersetzenden Materialfiille.
Aber sie zielte weiter. Denn die Zuriickweisung von »System« war zugleich
die Einforderung von historisch angemessener Betrachtungs- und Wer-
tungsweise, fiir die es keine im vorhinein fixierte Norm geben konnte.

Auch Architekturgeschichte, wie sie Quatremére vorschwebte, hitte
Normen gesetzt. Es wire eine Darstellung gewesen, aus der ganz im Sinne
von Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums Anwendungs-
prinzipien und Regeln fiir die Kunst der Neuzeit abzuleiten gewesen wéren.
Mit dieser Aufgabe beziehungsweise Mission war auch schon Quatremeres
Encyclopédie méthodique zur Archiiektur ausgestattet, um auf diese Weise
mehr als deutlich seine Verhaftung in der Tradition des 18. Jahrhunderts
anzuzeigen.® Nach 1800 lebt dieser Ansatz fort: Heinrich Meyers Kunst-
geschichte zeigt dies ebenso wie die von Dominique-Vivant Denon nach sei-
ner Abdankung als Direktor der koniglichen Sammlungen des Louvre ver-
folgten Pline zu einer Histoire générale des arts.® Beide hitten, wenn sie
denn verwirklicht worden wiren, neben der geschichtlichen Darstellung
eine Mustersammlung vorbildlicher Artefakte fiir die Maler des 19. Jahr-
hunderts werden sollen.

Kuglers Handbuch setzt sich deutlich davon ab: kein »Systemg, keine
normative Darstellung, wenigstens keine, die ungebrochen nach auBen hin
erkennbar wiirde.” Gleichwohl existieren Priferenzen. Sie ergeben sich
aus den Vorstellungen tiber den Entwicklungsgang der Kiinste und nicht
zuletzt aus der Tatsache, daB der Autor als Deutscher schreibt. Denn seine
gerade fiir die nachantike Kunst auch patriotisch gefarbte Sicht der Dinge
erkliart manche Ziige des Werks. Schon in der Wahl der Hohepunkte der
Kunst wird dies deutlich. Griechische Skulptur, gotische Architektur in



Deutschland und die niederldndische Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts
sind Dominanien eines Kanons, der Zusammenhinge wie Entwicklungen
suggeriert und so die Bedingungen neuzeitlicher Kultur vor Augen fishrt.®
Dieser Kanon ist ersichtlich von Westeuropa oder Deutschland aus gedacht.
Winckelmanns Kulminationspunkt antiker Kultur, die sogenannte griechi-
sche Klassik, wird zum Beginn européischer Kunstgeschichte der Neuzeit.
Evolution ist angedeutet.

Doch wo lieB sich anseizen, wenn ein »System« nicht existieren oder
nicht geschaffen werden sollte? Welches methodische Riistzeug befahigt
zur Bewiltigung einer enormen Stoffmasse, wenn dsthetische Norm nicht
mehr beziehungsweise nicht mehr in so starkem Mafle wie frither einen
Leitfaden fiir die Evaluierung historischer Zeugnisse bot? Da Kugler selbst
kaum Auskunft tiber sein Vorgehen gibt, wird man eine Antwort auf diese
Fragen direkt aus seinen Werken abzuleiten haben.

Selbst wenn sich der Autor dagegen striubt: Auch die Voraussetzungen
fiir seine Zusammenschau gréBerer Komplexe waren bereits im 18. Jahr-
hundert gelegt worden. Mit dem Begriff »Totaleindruck« wird das Experi-
ment beschrieben, in Realitit wie Theorie eine Strategie zu entwickeln, um
ein aus unzihligen Elementen bestehendes Ganzes simultan wahrzuneh-
men und darzustellen. Dies erforderte eine Technik des Sehens, die ent-
weder das Ganze im Detail sucht oder aber Naheliegendes und Kleinteiliges
iiberfliegt und es nur im Zusammenhang und im Hinblick auf das Gesamt-
konstrukt einbezieht. In der Erkenntnis, daB ein Ganzes immer nur frag-
mentarisch wahrzunehmen und darzustellen sei, hatte Justus Mdser seine
Beobachtungen zur Rechts- und Kulturgeschichte in Deutschland anhand
des Studiums eines Ausschnitts exemplifiziert.? Auch Alexander von Hum-
boldt setzte auf Zergliederung: Um eine Physiognomik von Landschaften
zu konstruieren, hitte am Ende dieser Zergliederung jedoch das Bild eines
Ganzen zu stehen.”® Entscheidend ist fiir beide die Einsicht in den kiinst-
lichen Charakter von »Totaleindruck«. Moser nannte es eine Sache von
Herz und Gefiihl; er sprach vom »Hinzuerfinden« des Lesers, wenn dieser
aus den jhm angebotenen Teilen eine Entitdt zusammenfiigte. Humboldt
hob die Ordnung der Eindriicke nach inneren Kriterien hervor, verwies
damit also bereits auf »System«, nach welchem ein Ganzes zu formen und
darzustellen sei.

An dieser Stelle wire der im Handbuch der Kunstgeschichie initiierte
Typus des Uberblickswerks ndher zu bestimmen. '’ Eine Aufzdhlung histo-
rischer Tatbestinde, eine chronologische Aneinanderreihung wichtiger
Denkmiler, nach geographischem Vorkommen sortiert, bietet das Raster
fiir die Organisation des Stoffs. Zur Neuzeit hin immer kleinteiliger gewebt,
wird hier die Korrespondenz von Mikro- und Makrostruktur der Kunst-
geschichte anschaulich. Die groBe historische Linie ist darin auf doppelie
Weise zerteilt: Einmal durch die schon genannten geographischen Zidsu-
ren, die immer wieder neu ansetzen lassen und jede Epoche in Parallel-
geschehen gliedern. Dann aber auch auf der Zeitebene durch die Einfiih-
rung von Stilbegriffen, welche groBere Komplexe von Kunstwerken zu Ein-
heiten zusammenfassen. Die Grobeinteilung in vier Abschnitte (friih, klas-
sisch, romantisch, modern) ist weiter differenziert mit Hilfe »sprechender«
Bezeichnungern. Sie mogen auf »Nationen, geographische oder kulturelle
Gebilde weisen {(»griechisch«, »romisch, Islam und so weiter), tragen aber
auch Verabredungscharakter (»romanisch«, »gotisch«). Das auf diese Weise
geschaffene »Systems, das sich wie ein flichendeckendes Netz iiber die
Kunstwerke legt, erscheint natiirlich, weil es sich auf klare und nachvoll-
ziehbare Vorgaben stiitzt, die kaum mehr Gegenstand von Interpretation
sein kénnen, weil sie wie von selbst entstehen.

Die Feinstruktur des Uberblicks verrit im Falle von Kugler nicht min-
der aber auch das methodisch-praktische Vorgehen, welches zum Uber-
blick fithrt. Denn das vom Einzelwerk iiber Epochen und Landschafien bis
hin zur Gesamtsicht quasi »natiirlich« wachsende System bildet die Her-
angehensweise ab, mit der Kugler das Panorama der Weltkunst erstellte.

Bis 1842 war eine Reihe separater Studien aus seiner Feder erschienen,
angefangen von der Dissertation iiber die Berliner illustrierte Handschrift
des Wernher von Tegernsee aus dem 12. Jahrhundert (1831) bis hin zu den
Beobachtungen an Kunstwerken auf ausgedehnten Wanderungen in
Deutschland. Und einiges davon war bereits in erste zusammenfassende,
unterschiedlich konturierte Studien eingegangen: Im Handbuch der Ge-
schichte der Malerei (1837) wird die Gattungsgrenze zum entscheidenden
Ordnungsprinzip; fiir die Pommersche Kunstgeschichte (1840) war hin-
gegen der geographische Ausschnitt gewéhlt worden. Lesen wir die hier
zu verfolgende Entwicklung hin zur groBen Synthese im Handbuch der
Kunstgeschichte von 1842 als bewuBt gewahlten Weg — wie Kugler selbst
es nachtraglich dargestellt hat'® —, so wird man Parallelen dafiir am ehe-
sten in naturwissenschaftlichen Werken finden, die eine Argumentation
und Betrachtung induktiv aufbauen und Beobachtungen am Detail er-
weitern, bis sich daraus eine umfassende Geschichte ergibt. Speziell fiir
Kugler diirften Uberlegungen Alexander von Humboldts entscheidend ge-
wesen sein, die dieser in seinen Berliner Vorlesungen publik gemacht, dann
in die Vorrede zum Kosmos aufgenommen hatte."3 Die von Humboldt pro-
pagierte Verkniipfung von Empirie und divinatorischer Zusammenschau,
die von ihm beschworene Notwendigkeit eines genauen Studiums des
Einzelnen wie der »sinnvollen Anordnung« isoliert stehender Phdnomene,
welche schlieBlich zu einer Einsicht in die Gesetze der Natur fithre, enthélt
wesentliche Vorgaben auch fiir den jetzt inszenierten kunstgeschichtlichen
Uberblick.™*

Wirkt Kuglers Konzept von Kunstgeschichte fiir die erste Hélfte des
19. Jahrhunderts modern, so ist es gleichwohl nicht das einzige fiir die Pri-
sentation eines weiten und materialreichen Uberblicks. Schon ein Jahr
nach Erscheinen des Handbuchs der Kunstgeschichte kommt der erste
Band von Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste (Kat.-Nr. 9) auf den
Markt. Hier findet sich ein ganz anderes Verstdndnis von Kunst und dem-
entsprechend auch von ihrer Darstellung im historischen Verlauf. Die von
Schnaase betriebene Engfiihrung kiinstlerischer Form und Entwicklung
mit politischer, nationaler oder auch religiéser Haltung und die dadurch
behauptete Konditionierung von Architektur, Skulptur, Malerei durch
auBerkiinstlerische Faktoren stellt der reinen Formengeschichte das Pano-
rama einer weitgeficherten Kulturgeschichte entgegen, in der das einzel-
ne Werk nur mehr Teilfaktor eines komplizierten historischen Gefiiges ist.
Die Konzepte lassen sich mit den Begriffen »duBere« (Kugler) und »inne-
re« Geschichte (Schnaase) umschreiben. Nicht nur in der Kunstgeschichte
stehen sich damit Prinzipien gegeniiber. Gegen Mitte des 19.Jahrhunderts
streiten Germanisten um die Form literaturgeschichtlicher Uberblicksdar-
stellung, und auch hier geht es um Darlegung der Fakten auf der einen, um
das Aufzeigen von Zusammenhéngen auf der anderen Seite.'5

Mit dem knappen Uberblick hatte Kugler eine Prisentation des Stoffs
gewiihli, der um 1850 zunehmend Sympathie entgegenschldgt. Nicht nur
fiir Spezialisten, sondern auch fiir ein breites Publikum wird hier der
Zugang zur historischen Kunst ge6ffnet. Und die im Vorwort geduBerte
Hoffnung, daB das Handbuch vielleicht auch als Reisebegleiter dienen kon-
ne, verstirkt den Eindruck von der Positionierung des Werks nicht allein
innerhalb der Fachwissenschaft. Tendenzen zur Ansprache breiter Bevol-
kerungsschichten, wie sie uns hier entgegentreten, sind also gleich mit dem
Einsetzen groBflichiger Darstellungen vorhanden. Das 19. Jahrhundert
hat dies jedenfalls frith erkannt; Kuglers Schrifiten gelten als »im besten
Sinne der guten Popularitit [...] treffliche Handbiicher«.'®

Im Einzelfall durchaus individuell ausgeformt, ist Popularisierung
zumeist doch wenigstens dreifach fundiert. Sie zeichnet sich durch Kiirze
der Darstellung, Pragnanz der Sprache und die zuriickhaltende Benutzung
einer Fachterminologie aus.'” In dieser Hinsicht konnen vor allem die
frithen Ausgaben von Wilhelm Liibkes Grundriss der Kunsigeschichte
{1860) und Anton Springers Handbuch (1855) als populidre Werke gelten,

61

UBERBLICKSWERKE















deutschen Herkunft und seines Beharrens auf »sincérité« — unter dem
Eindruck der italienischen Kunst zur »aptitude & jouer avec le décor«®®
gelangt und gerade auch dadurch zu einem der vielseitigsten Kiinstler sei-
ner Epoche aufgestiegen. Freilich wird genau an diesem Punkt Weltmanns
berechtigte Kritik ansetzen: Der verwendete Buchschmuck geht zum ge-
ringsten Teil auf Holbein selbst zuriick.53

4 Das Bild im Uberblick, der Uberblick im Bild

Fiir den Umgang mit dem Bildmaterial wurde die Auseinandersetzung um
die verniinftige Relation zwischen der Erirterung von Details und der
Wahrung des Uberblicks nicht gefiihrt. Dies mag dazu beigetragen haben,
daB Binde eher sorglos mit zusétzlichen Illustrationen aufgefiillt wurden,
sobald sich in den beiden Schiiben zur Entwicklung preiswerter Repro-
duktionen die Verleger dieser sicher absatzfordernden Angelegenheit
annahmen. Der Erfolg von Liibkes Grundriss der Kunstgeschichte beruhte
gewiB auch auf der ausgiebigen lilustrierung des Buchs, die, wie die Vor-
worte der einzelnen Auflagen zu betonen nicht miide werden, von Mal zu
Mal anwuchs: von 349 Holzstichen (1860) iiber die flinfte, erstmals zwei-
bindige Edition mit 542 Holzstichen (1871) zur Erneuerung der Reproduk-
tionstechnik mit Holzstichen und Autotypien in der elften Auflage (1892)
und dem Ausufern ins Unhandliche bei der Uberarbeitung durch Max
Semrau in der vierbindigen zwolften Auflage mit ihren insgesamt 1594
Abbildungen (1899-1g05). Nur am Rande sei angemerkt, daf3 mit Holzstich
und Autotypie neue, zufriedenstellende Verfahren zur schwarzweiBen
Reproduktion bereitstanden, der Farbendruck indes die Ausnahme blieb.
Dies war wohl nicht nur eine Frage der Okonomie des Biichermachens.
Vielmehr zeigen gerade die Uberblicksdarstellungen, daf auch in der
Geschichte der Malerei Farbe das Merkmal nur ausgewihlter Epochen und
Regionen bildete — zum Beispiel der Hochrenaissance in Venedig oder der
deutschen Gegenwartskunst.54

Es waren nicht allein technische und 6konomische Aspekte, auch nicht
die sich vermindernde Skepsis gegeniiber der Treue von Reproduktionen,
die die Bemiihungen um den anschaulichen Uberblick mittels Bildern an
den Rand der Kunstgeschichtsschreibung geraten lieBen. Dem Optimismus
aufklarerischer Museumsleute, in den groBen Galerien eine »sichtbare
Geschichte der Kunst« installieren zu kdnnen,55 stand die Institutionali-
sierung der Kunstgeschichte im Buch, spiter auch im Horsaal entgegen.
Sogar Herman Grimm, der als einer der ersten die Lichtbildprojektion im
universitiren Unterricht anwandte, setzte nicht nur in seinen romanhaften
Monographien zu den »grofen« Kiinstlern der Vergangenheit auf das Wort
- auf sein Wort - allein.5® Die Furcht vor dem Autoritdtsverlust des Autors
und Professors, wenn sich die Gedanken des Lesers oder Horers vor dem
Bild verloren, dauerte das 19. Jahrhundert hindurch an: Bezeichnend
dafiir ist die Debatte, die in den 18goer Jahren iiber das Studium der Kunst-
geschichte gefiihrt wird. Grimm méchte den Anfingerunterricht ohne
Reproduktionen durchfiihren: »Ohne Vorlagen! Alle Werke nur in Beschrei-
bungen sichtbar! [...} Gezeigt kann da vorerst {iberhaupt nichts werden.
Fotographien wiirden den Anfinger eher verwirren, als ihm klar machen,
worauf es ankommt.« Schmarsow dagegen erkennt dies als didaktisches
Problem an, fordert aber als Abhilfe technische Verbesserungen in den
Hérsilen: »Das Aufweisen der Einzelheiten stort die Zusammenfassung
des Ganzen, iiberhaupt das Wirtschaften mit Objekten den Fluss des
Vortrags, die Schnelligkeit der Gedanken. [...] Statt das Wesentliche zu
fassen, das sich zum ersten Mal und voriibergehend sich darbietet, werden
sie [die Anfanger] wohl, mehr abgelenkt als gefordert, ins Bilderbesehen
geraten, und sich mit Nebenbeobachtungen unterhalten statt den Win-
ken des Fithrers nachzugehen, dessen Worte ungehort unter den Tisch
fallen.«57
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Rar blieben daher die Versuche, den Uberblick auch im Medium des
Bilds vorzufiihren. Dies war zudem nicht nur aufgrund technischer Riick-
sichten allenfalls bei strikter Ablosung der Bilder vom Text zu verwirk-
lichen. Der Uberblick brauchte die Tafel, nicht allein weil die graphischen
und drucktechnischen Méglichkeiten des 19. Jahrhunderts derartiges erst
dann im groBen Format leisten konnten, sondern auch, weil sich der vir-
tuelle Uberblick nur entfalten konnte, wenn die illustrative Referenz auf
einen vorrangigen Text aufgegeben war. Dennoch spiegeln die wenigen
Versuche dieser Art die Verinderungen in der Konzeption dessen wider,
was eine Geschichte der Kunst sein kénnte. Seroux d’Agincourt (Kat.-Nr. 4)
war neben Cicognara einer der wenigen Autoren, die die Regie {iber Text
und Tafeln und damit ein gleichméBiges Reflexionsniveau bei beiden Aus-
drucksmoglichkeiten wahrten. Die Tafel kann daher im Rahmen der ange-
strebten Morphologie der Kunst sowohl die unterschiedlichen Zustédnde
eines Baus wie auch die Formentwicklung von Bauteilen présentieren.
Cicognara (Kat.-Nr. 6) stellt Typenreihen fiir Formprobleme zusammen,
bietet fiir die in den Text eingebetteten Kiinstlermonographien, etwa fiir
Michelangelo oder Canova, ungefahr chronologisch geordnete Reihen, die
die Entwicklungsgeschichte eines (Euvres anschaulich prisentieren, und
entwickelt schlieBlich, noch aus dem Denken im Paragone der Gegenwarts-
kiinstler mit der Antike heraus, die Vergleichsabbildung, die einzelne
Werke oder deren Details miteinander konfrontiert (Abb. 58).

Auf Initiative der Verleger gehen hingegen die groBen Tafelwerke der
folgenden Jahrzehnte zuriick: Sie treffen wohi auch deshalb auf die Zu-
stimmung der Verfasser — wie zum Beispiel Kugler und Litbke —, weil sie de-
ren Grundgedanken aufnehmen: einer Geschichte der Kunst, die insofern
Formgeschichte bleibt und zu einer an die Agenten Kiinstler oder Nation
gebundenen Stilgeschichte mutieren kann, als sie nach Kunstgattungen
betrieben wird; einer Geschichte der Kunst, die unter diesen Voraus-
setzungen zum Epochengemélde tendiert, ohne daB historische oder kul-
turhistorische Erdrterungen breiten Raum einnehmen missen. Die
Denkmiiler der Kunst (Kat.-Nr. 10) und die Kunsthistorischen Bilderbogen
(Kat.-Nr. 20) verfiigen daher iiber geringeren formalen Zusammenhalt als
die Tafeln bei Seroux d’Agincourt, bediirfen aber gerade deswegen zu-
sitzlicher Erlduterungen.

Man muB diesen Produktionen zugute halten, daB die Fiille ihres Ma-
terials sie an zu simplen, aber hochst verfithrerischen Zuspitzungen hin-
dert. Erst die reduktionistische Auswahl aus den Bilderbogen des Seemann
Verlags gab eindeutige Perspektiven vor. In Georg Warneckes Kunst-
geschichtlichem Bilderbuch fiir Schule und Haus (1889) iibernimmt es ein
Bildwerk, Diirers Ritter, Tod und Teufel, die auf derselben Doppelseite
gezeigten Exempel fiir »Deutsche Kunst« und »Deutsche Baukunst im
Reformationszeitalter« auf einen militdrischen Ausdrucksgehalt festzule-
gen (Abb. 41). Die zusitzliche Schicht - die Identifizierung von Reformation
und deutscher Wehrhaftigkeit — erschlieBt mit seinem Zitat aus Luthers
»Ein feste Burg freilich erst der Textband.5®

5 Popularisierung und nationaler Kanon

Es ist nicht zu kliren, was im Fall der Uberblickswerke die Integration
der Abbildungen in den Text und damit ihre Reduktion auf belegstiickar-
tige Tlustration herbeifiihrte. In jedem Fall wurde die Bebilderung der
Biicher als ein notwendiges Instrument fiir die Popularisierung kunstge-
schichtlicher Erkenntnisse begriffen. Der Zeitrahmen des folgenden Durch-
gangs durch die Verfahren zur Verbreitung von Forschungsergebnissen
mittels »populdrer« Darstellungen in Text und Bild wird einerseits von
Wilhelm Litbkes Grundriss der Kunstgeschichte (1860) abgesteckt, der
Abbildungen als unerlaBliches Hilfsmittel »zur Erleichterung des Verstind-
nisses« begreift.59 Andererseits kénnen Georg Dehios AuBerungen von









Unterrichtsmaterial als auch fiir das »Selbststudium« konzipiert. Aus allen
diesen Griinden spiegeln sich in diesem Medium der Popularisierung daher
nicht so sehr der kunstgeschichtliche Erkenntnisfortschritt, sondern die
Kontroversen um den richtigen Umgang mit Kunstwerken sowie um einen
kunstgeschichtlichen Unterricht zum Nutzen der Staatstkonomie®? und
der seelischen Hygiene.® Dies kann hier nur in Ansétzen und mit beson-
derem Augenmerk auf die Rolle der Bebilderung vorgefiihrt werden.

Magdalene von Broecker, offenbar Lehrerin in einem Madchenpensio-
nat, zeigt mit dem einigermaBen prezitsen Titel ihres Buchs ~ Kunst-
geschichte im Grundriss, jungen Mddchen zu ernstem Studium und frohem
Genuss - ihr Anliegen, Seriositit der Information mit einer Anleitung zum
GenieBen zu verbinden. Man wird heute kaum mehr behaupten wollen,
daB der Autorin die Balance zwischen einer »Entwicklungsgeschichte der
Kunst«, die »vor unbestimmtem >Schwirmen¢, gefdhrlichem Spiel der
Phantasie, laienhaftem Urteil« bewahren méchte, und dem Wunsch, »die
Herzen fiir das Grosse und Schone zu erwirmen«,¢ gelungen sei - zu oft
fallen die Attribute des Reizenden oder Wunderlichen. Immerhin, es gehort
zum guten Ton dieser »Massendressur zum Kunstgefithl«,55 auf die offenen
Konflikte im Kunstbetrieb der Gegenwart hinzuweisen.

Aufgrund der spiteren Prominenz des Autors ist das Schulbuch von
Hans Jantzen - wieder fiir hshere Médchenschulen verfaft - recht bekannt
geworden. Hier 148t sich die Reaktion auf die Anforderungen beobachten,
die an Kunstbetrachtung als Geschmacksbildung wiahrend der 18goer Jahre
aufkamen und die in den Zusammenhang der Kunsterziehungsbewegung
gehoren. Jantzen reagierte auf die Forderung nach Unmittelbarkeit und
Anschauung mit einem Riickzug auf das Areal einer Entwicklungs-
geschichte der Kunst. Das Werk besteht aus zwei Teilen, einem Bilderatlas
und einem Leitfaden. Damit wird ein Prinzip aufgenommen, das unter ande-
rem aus drucktechnischen Griinden fiir die Produktion von Uberblicksdar-
stellungen tiblich war: die separaten Editionen von Textbanden und Tafel-
werken. An Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte (Kat.-Nr. 14) und die
Denkmiiler der Kunst (Kat.-Nr. 10) sowie die Bilderbogen und Springers
Textbuch (Kat.-Nr. 20) sei hier nur erinnert. Eigentlicher Vorldufer von
Jantzens Werk waren indes das Bilderbuch und die Vorschule von Georg
Warnecke. Janizen sollte dessen Ansatz jedoch radikalisieren. Denn mit
dem Bilderatlas, der erstmals im Bereich des Lehrbuchs konsequent nur
eine Abbildung pro Seite enthilt, gelingt nicht nur die gewiinschte Be-
ruhigung des Layouts; diese Ruhe ist auch, neben der héheren Abbildungs-
und Druckqualitit der Autotypien auf starkem, geleimtem Papier, Voraus-
setzung fiir den angestrebten Effekt, »einen dauernden Eindruck der
Kunstschépfungen zu bewirken«.26 »Strenge Auswahl von hervorragen-
den oder besonders charakteristischen Kunstwerken« und Verzicht auf
Vollstiandigkeit des Uberblicks, der durch den Textband und den Unterricht
teilweise kompensiert werden soll, zielen insgesamt auf ein »lebendiges
Verstiandnis«.87 Trotz seiner Bekenntnisse zur »Kunstbetrachtung« und
trotz der priiden, auf die Madchenschule gerichteten Auswahl, die fiir die
Antike den minnlichen Akt nicht ganz umgehen kann, in der Neuzeit aber
weibliche Aktfiguren aus dem Kanon ausschlieBt, ist Jantzen kein An-
hénger von Unmiitelbarkeit einer Anschauung, die auf Kenntnisse ganz
verzichten soll. Aber sein Begleittext zeugt von einer auflerordentlichen
Konsequenz in der Fixierung auf eine pure Entwicklungsgeschichte der
Kunst, in der duBere Faktoren, die diese »Entwicklung« bewirken kbnnten,
nicht zur Sprache kommen. Die radikale Autonomie der Kunstgeschichte
wird unreflektiert nur da durchbrochen, wo Jantzen seine Auswahl be-
schreibt. Seine Geschichte der Kunst reicht von den Griechen bis zu den
Deutschen und erstreckt sich zudem auf »solche Gebiete der Kunst-
geschichte, die zur deutschen Kunst in engere Beziehung treten und noch
vielfach auf das heutige Schaffen sinwirken« %8 Daher kann der franzési-
sche Impressionismus, sonst in Schulbiichern als inhaltsleeres Virtuosen-
tum abgeurteilt, mit Monets Landschaft (Stutigart, Staatsgalerie) auf einer

Farbtafel erscheinen. Denn durch die Gegeniiberstellung mit einer Land-
schaft von Eduard Schleich (Miinchen, Neue Pinakothek) und die zugehd-
rige Passage im Textband wird suggeriert, aus Werken wie diesem sei der
Impressionismus insgesamt hervorgegangen.®® Monet als Nachfolger von
Schleich?

Merkwiirdig unentschieden fallt auch die Empfehlung aus, »daB der
Unterricht iiberall unterstiitzt werden mufy durch Betrachtung originaler
Kunstwerke, die sich in der Heimat befinden«.9° Selbst wenn Jantzen dies
mit dem Vorzug eines jeden Originals vor einer Reproduktion begriindet,
stellt er sich in eine Tradition schulischen Unterrichts, der am Original nicht
die Kunstkenner ausbildet, sondern einen »lebendigen« Bezug zwischen
Schiiler/Schiilerin und »Heimat« gegen nur literarische, aus Biichern
gewonnene Kenntnisse ausspielt.?" Gebrauchsspuren im Buch und Arbeits-
proben zweier Schwestern in AbschluBklassen aus Liineburg (1921/22)
belegen indessen, daB dort am lokalen Objekt dieselbe trockene Formen-
lehre betrieben wurde wie in Jantzens Lehrbuch selbst.??

Es ist nicht ausgemacht, ob die technischen Entwicklungen im Re-
produktionswesen die Verdnderungen in der Kunstgeschichte des spiten
19. Jahrhunderts einleiteten®3 oder ob - was sich mittels einer exakten
Chronologie zeigen lieBe - die Nachfrage seitens der Kunsthistoriker und
ihrer Vermittler in den Schulen sowie das Angebot der Verlage Schritt mit-
einander hielten. Der Hohepunkt der Kunsterziehungsbewegung, den man
vielleicht mit dem Kunsterziehungstag von 1901 ansetzen kdnnte, zeitigte
auf dem Feld der Lehrmittel neue Buchformen wie auch entschiedene
Gegenreaktionen. So mochte Konrad Lange im selben Jahr zwar postulie-
ren: »Kunst will nicht langer als Vehikel ethischer, religiéser oder sozialer
Ideale aufgefaBt werden.«%* Aber Heinrich Bergner produziert 191 1 unver-
drossen »eine kurze, lebendige verstindliche Geschichtserzdahlung [...],
welche iiberall die Bedingung, die Grundziige der Entwickelung, die vdl-
kischen Eigenheiten, die Leistungen des GroBen und die Fortschritte, die
neuen Ziele der einzelnen Epochen erkennen ldBt«. Zugleich warnt er
davor, daB »der Stoff in Fetzen gerissen, zum gréBeren Ruhm der Gegen-
wart oder des eigenen Volkes zurechtgeschnitten wird«. Die Abbildungen,
die trotz der groflen Zahl im Layout immer dem zugehdorigen Textabschnitt
zugeordnet werden konnten, sollen in Umkehrung der damals propagier-
ten Ziele als »Erlauterung« zum Text und als »Erinnerungsbilder« die-
nen.% Im Unterricht weiteres Bildmaterial zu verwenden, schlie3t Bergner
nicht aus.

Die Druckqualitit hatte der Seemann Verlag hier gegeniiber der Neu-
ausgabe von Warneckes Schulbuch (1902) noch einmal steigern kénnen. Ein
knapper parteilicher Uberblick iiber die jiingste Geschichte des Unterrichts,
der in einem vehementen Plidoyer fiir »kunstgeschichtliche Belehrung«
gipfelt, steht am Anfang. Warnecke ist auf seinem Sektor der einzige Schul-
buchautor, der fiir das Verhiltnis von erzidhlendem Uberblick, detailliertem,
auf eine Abbildung bezogenem Werkkommentar und IHustration selbst das
eigene, schon 1892 erprobte Verfahren weiterentwickelt. Die Erlduterungen
zu den Abbildungen sind im Schriftgrad deutlich reduziert und durchsetzen
den Haupttext. Das unruhige Layout konnte geniigen, um die Zugehdrigkeit
von Autor und Verlag zur Partei der »Historiker« anzuzeigen, die in den
Jahren vor dem Ersten Weltkrieg zur Internationalitit der Kunstgeschichte
zuriickfinden. In diesem Punkt, aber nur in diesem, treffen sie sich mit eini-
gen Veriretern aus der Kunsterziehungsbewegung.

Dies gilt etwa fiir Paul Brandt, Gymnasiallehrer in Bonn, und sein iiber-
aus erfolgreiches, auch nach dem Zweiten Weltkrieg in weiteren Bearbei-
tungen aufgelegtes Werk. Der Titel Sehen und Erkennen ist programma-
tisch.9® Als Anhinger Wolfflins, dessen Name freilich nicht fallt, griindet
Brandt sein Buch ausschlieBlich auf den Vergleich, der durch die Anord-
nung der Abbildungen, haufig in Zeilen iiber dem Text, erleichtert wird.
»Doch nur, wenn er unmittelbar aus dem Bilde zu Auge und Herzen spricht,
vermag der Vergleich seine volle Wirkung zu entfalten. Daher die reichlich
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einfach alles und jedes mit Stumpf und Stil hinzunehmen oder gar zu
bewundern — nur weil es deutsch ist. Die moderne Bildung ruht ja doch
letztlich auf der Arbeit der Aufklarung, und es wire nicht nur Undank, son-
dern Unsinn, wenn man die Resultate dieser Bildungsarbeit verleugnen
wollte. [...] Was Diirer bereits gesehen und in seiner kiinstlerischen Praxis
selbst eingesehen hat, wird man auch heute anerkennen miissen: eine
Uberlegenheit der italienischen Kunst, die nicht absolut genommen oder
gar im Sinne der personlichen Qualitit gefaBt werden soll, doch aber in
der allgemeinen Art ihrer Anschauung derart ist, daB ein inneres Ergédn-
zungsbediirfnis den Deutschen immer wieder zu ihr hintreiben wird. Wir
glauben auch nicht, daB die altdeutsche Malerei es notig hat, daB man ihr
Vorziige andichtet, die sie nicht besitzt und die Mingel leugnet, die sie doch
einmal hat: sie bietet in sich selbst genug, um dem Betrachter den Eindruck
einer volien, alle Nebengedanken ausschlieBenden Ergriffenheit mitzu-
teilen.«''4

Die Streichungen machten das schmale Heft, das sich innerhalb dieser
Produktion durch seine hohe Druckqualitdt auszeichnet, zu einem Monu-
ment fiir die aus selbstgewihiter Isolation gewonnene Grofe der deutschen
Malerei. Sie riickten diesen neuen Text, der Heidrich zwar zugeschrieben,
aber von ihm nicht verantwortet wurde, in die Ndhe jener Bemithungen,
die bereits frither die so konstatierte Inferioritdt der deutschen Kunst
in eine Superioritdt {iberfithrt hatten, die rassenideologisch begriindet
war.''5 1890 hatte Hubert Janitschek in der dritten Geschichte der deut-
schen Kunst, die das 19. Jahrhundert hervorbrachte, sich mit dem vor ihm
auftiirmenden Problem befa8t, Diirers Rang in der Weltkunst zu sichern,
die er mittels Namen wie Phidias und Raffael aufrief: »Aber eben das ist
das Unerme8liche an der Leistung Diirers, da8 er die deutsche Kunst frei
machte, ohne sie heimatlos zu machen. [...] Er suchte und schaute eben
auch die Schonheit mit deutschen Augen, weil sein Charakter nicht kleiner
war als sein Genie. Womit wir heute die Grenzen Diirerschen Kiinstlertums
bezeichnen, damit ist haarscharf die Grenze bestimmt, wie weit unsere
Blutmischung vorgeschritien, wie viel Antikisches und Italienisches seit
jener Zeit sich dem deutschen Geschmack und dem kiinstlerischen Schaf-
fen beigemischt hat. Von deutschem Boden, nicht aus Hellas oder Ita-
lien, ist darum der #sthetische MaBstab fiir die KiinstlergroBe Diirers zu
holen. Mit solchem MaBstab aber gemessen, wird ihn auch das besonnen-
ste und kiihlste Urteil aus der Reihe der Kunstheroen nicht ausscheiden
konnen.«*'®

Die Reduktion des kunstgeschichtlichen Uberblicks auf die Hohepunkte
deutscher Malerei, die sich fiir den Verleger Diederichs von der Bestimmung
des Heftes her anbot, war also nur der vorliufige SchluBpunkt eines linge-
ren Prozesses innerhalb der deutschen Kunstgeschichte. Er verdringte
andere Modelle, die die Integration der deutschen Kunstproduktion in eine
Weltgeschichte der Kunst eréffnet hatten.

Anmerkungen:

1 Kapitel 1 wurde von Klaus Niehr verfaBt, Kapitel 2 -5 stammen von Katharina Krause.

2 »Nous aurions désiré pouvoir embrasser dans le plan, le cadre et la forme d’un corps
d’histoire universelle, les notions de I'architecture de tous les temps et de tous les
pays: mais nous avons dil renoncer a tout systéme méthodiquement suivie d’un
ensemble régulier. Aucun art n’offre en effet & 'écrivain qui voudroit subordonner
toutes les parties a I'uniformité d’un plan historique, une aussi grande diversité de
points de vue, d’objets plus distans entre eux, d'élémens plus difficiles & combiner,
et & soumettre systématiquement & I'ordre régulier de cette liaison qu'on doit atten-
dre d’une histoire suivie. Lorsqu’on analyse a I'égard de I'architecture, ou de I'art
de batir des différens peuples, ce que devroit constituer un véritable corps d’histoi-
re, on y découvre de si grandes divisions de temps et de lieux, qu'il séroit impossi-
ble d’en coordonner les productions et leurs notions a aucune méthode, soit abstrai-
te. soit chronologique ou géographique« (Dictionnaire historique d’architecture. Par
M. Quatremére de Quincy, Tome 1, Paris 1832, S. I).

3 Vgl Osterkamp 2000, S. 418f.
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S. sof.; zum Wandbild Pieske 1988; stellvertretend fiir preiswerte Lieferungswerke
von Abbildungen vgl. Klassischer Bilderschatz, Miinchen: Bruckmann, 1888 bis
ca. 1900 (Foulon 2002, S. 154f, 161~-164).

Zur Enistehungsgeschichte des Buchs und den damit verfolgten Absichten vgl.
Liibke, Wilhelm: Lebenserinnerungen, Berlin 1891, S. 323.

Vgl. aus der Perspekiive auf die Literaturgeschichte Fohrmann 1991, S. 211;
Fohrmann 1994, S. 585f.

Liibke (wie Anm. 59), hier nach der dritien Auflage von 1866, S. 7ogf. Vgl. auch
Locher zo01, S. 280f.

Kugler, Franz: Handbuch der Kunstgeschichte, Stutigart: Ebner & Seubert 41861, Bd. 2,
S. 170. Der Text aus der dritten Auflage 1856/1859, Bd. 2, 5. 491, blieb unverdndert.
Liibke (wie Anm. 59), hier nach der dritten Auflage, S. 436f. Liibke schreibt hier die
groBartige Beschreibung Kuglers aus dessen Handbuch der Geschichte der Malerei
(1837, S. 50ff.) um, der die formalen Eigenarten der Fresken im Campo Santo mittels
erfrischender Vergleiche zu erfassen sucht (»Die Engel sind fast wie lustige Schmet-
terlinge anzuschauen«). Liibke dagegen setzt auf die Bindung an den Horizont seiner
eigenen Epoche (»in traulichem Kosen lauschen sie [Damen und Ritter] dem Ge-
sang«). Zu Litbkes eigenem literarischen Anspruch vgl. Litbke (wie Anm. 63), 5. 3231.:
»Was aber vollends das Schreiben ither Kunst betrifft, so gehort dazu nicht blo8
Gelehrsamkeit, sondern vor Allem ein starker Hauch nachempfundener Phantasie,
ein kleines Stiick dichterischer Begabung und vor Allem das von Wenigen besessene
GeheimniB anziehender, lebensvoller Schilderung.«

Leitfaden fiir den Unterricht in der Kunstgeschichte, der Baukunst, Bildnerei, Malerei
und Musik, fiir hohere Lehranstalten und zum Selbstunterrichte bearbeitet nach den
besten Hiilfsmitteln. Mit 86 Illustrationen, Stuttgart: Ebner & Seubert, 1868. Vgl. Kehr
1983, S. goff.

Leitfaden 1868 (wie Anm. 68), S. VI, Vorwort Liibkes.

Zu dieser Eigenart der Handbiicher vgl. Schlink 1992, S. 72, 781

Ebd., S. IV, Vorwort der Verfasserin.

Vgl. zuletzt Locher 2001, S. 378-418.

Schmarsow (wie Anm. 57), S. 113f, 115.

Vgl. Anm. 58.

Buchner, Wilhelm: Leitfaden der Kunstgeschichte. Fiir hhere Lehranstalten und
den Selbstunterricht, Essen: G. D. Bideker, 1878. Hier lag die dritte, mit 81 Holz-
stichen illustrierte Auflage vor. Die zwblifte Auflage wurde von Gustav Howe bear-
beitet (191 1); das Buch erschien 1918 zum letzten Mal. 1894 kam eine »besondere
Ausgabe fiir Osterreich« heraus, die von Joseph Weiser bearbeitet wurde; die drit-
te und letzte Ausgabe dieser Fassung erschien 1917 in der Bearbeitung durch Carl
Weiser und Lola R. Ostermann. Buchner hatte bereits 1852 seinem Lehrbuch fiir den
Deutschunterricht Ausfithrungen zur Kunstgeschichte beigegeben (Lehrbuch der
Geschichte der deutschen Nationalliteratur nebst einem AbriB der deutschen
Kunstgeschichte als Anhang. Fiir hohere Lehranstalten und den Selbstunterricht,
Mainz: Erler, 1852).

Broecker, Magdalene von: Kunstgeschichte im Grundriss, jungen Médchen zu
ernstem Studium und frohem Genuss, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1893.
Die zweite Auflage von 1895 erhielt den auf ein breiteres Publikum zielenden
Titel: Kunstgeschichte im Grundri8, dem kunstliebenden Laien zu Studium und
GenuB. Das Buch wurde nun mit 41 Abbildungen (Holzstichen und Autotypien) aus-
gestatiet.

Gizewski, Paul: Bildende Kunst und Literatur. Ein Hilfsbuch fiir die Behandlung der
bildenden Kunst im Anschlusse an die deutsche Literaturgeschichte. Mit 155
Abbildungen, Bielefeld und Leipzig: Velhagen & Klasing, 1910. Gizewski war Ober-
lehrer (Titelblatt) und nahm mit mehreren Beitrdgen an der Debatte um den Kunst-
unterricht teil (Vorwort, S. V).

Bergner, Heinrich: GrundriB der Kunstgeschichte. Mit 443 Abbildungen und 5 Farb-
tafeln, Leipzig: E. A. Seemann, 1911. Die dritte (1919) und die vierte (1923} Auflage
erschienen bei Kroner.

Brandt, Paul: Sehen und Erkennen. Eine Anleitung zu vergleichender Kunstbe-
trachtung, Leipzig: Ferdinand Hirt & Sohn, 1910. Die 13. Auflage erschien 1968 bei
Alfred Kroner in Stuitgart; der Verlag hatte das Buch ab der dritten Auflage 1919
iibernommen.
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8o Jantzen, Hans: Bilderatlas zur Einfilhrung in die Kunstgeschichte. 146 Tafeln mit
151 Abb. in Schwarz- und Farbendruck, EBlingen: Paul Neff, 1913; ders.: Leitfaden
fiir den kunstgeschichtlichen Unterricht in der hoheren Miadchenschule. Mit 21 Abb.
im Text, EBlingen: Paul Neff, 1913. Die zweite, im Bildteil erweiterte Auflage erschien
1917, in kriegsbedingt deutlich schlechterer Papier- und Druckqualitat.

81 Pfeilstiicker, Suse: Wege zur Bildung des Kunstgeschmacks. Ein Buch fiir Haus und
Schule, Leipzig: Julius Klinkhardt, 1917; hier lag die zweite Auflage von 1920 vor.
Pfeilstiicker war, wie aus dem Text hervorgeht, Mitglied im Diirerbund.

82 Im Zusammenhang mit dem Deutschen Werkbund vgl. Hardtwig 1994; aulerdem
JoeriBen 1979, S. 23ff., 49fT; Brandt 1981, S. 225- 258; Maase 2002, S. 314fT,;
Kerbs 2002, S. 387ff.

83 JoeriBen 1979, S. 218fl.; allgemeiner zur Debatte iiber diese Frage, auch zu ihrem
Fortwirken in den letzten Jahrzehnten Schnidelbach 1988; Mittelstra8 1991, S. 31ff.

84 Broecker (wie Anm. 76), S. VL.

85 Formulierung aus der Polemik von Berend, Alice zum Thema: Die Kunst der hohe-
ren Tochter, in: Halberstidter Zeitung und Intelligenzblatt, 25.12.1906.

86 Jantzen {wie Anm. 80), Leitfaden, Vorwort.

87 Ebd., Bilderatlas und Leitfaden, jeweils Vorwort.

88 Ebd., Bilderatlas, Vorwort.

89 Ebd., Bilderatlas, Abb. 145f., Leitfaden, S. 72.

9o Ebd., Leitfaden, Vorwort.

g1 Vgl. schon Liibke, in: Leitfaden (wie Anm. 68}, S. VI; Warnecke (wie Anm. 58}, Vor-
wort; Bergner (wie Anm. 78), S. VL.

92 Von einem Lehrer K. korrigierte Aufsitze zum Thema Die Johanniskirche und Das Lii-
neburger Rathaus sowie Rembrandt, Beilagen im antiquarisch erworbenen Exemplar.

g3 JoeriBen 1979, S. 223.

94 Lange, Konrad: Das Wesen der Kunst, Berlin 1go1, Bd. 1, S. 26, vgl. JoeriBen 1979,
S. 246f1.

95 Bergner (wie Anm. 78), S. V/VI.

96 Vgl. zum folgenden Kehr 1983, S. g6f.

97 Brandt (wie Anm. 79}, Vorwort, S. V. Die fiinfte Auflage von 1925 erhielt zum ersten
Mal Farbtafeln, so daB fiir diese Fillle der Zusammenhang von Text und Bildern auf-
gegeben werden mubBte.

98 Ebd., S. 134-143. 169, 173.

99 Brandt (wie Anm. g7).

100 Fiir die Einschitzung aus dsterreichischer Sicht vgl. Joeriien 1979, S. 294f,; einen
sehr knappen Uberblick iiber die Lage in Belgien, ltalien und Frankreich enthilt
Puyvelde, Leo van: Lhistoire de I'art dans 'enseignement, Rapport fait au Congres
international des Sciences historiques, Warschau 1933, Briissel 1933, S. 8ff.

101 Mayeur 1977, S. 277f.

102 Perrot, Georges: L'Histoire de I'art dans I'enseignement secondaire, in: Revue des
Deux-Mondes 154, 15.7.1899, S. 285319, hier 285: »Die Kunst eines Volkes ist mit
demselben Recht wie die Literatur die freie und aufrichtige Ubersetzung seiner tief-
sten Gefiihle und seiner héchsten Gedanken.« Georges Perrot (1832 -1914) war ab
1876 der erste Professor fiir Archiologie an der Sorbonne (Therrien 1998, S. 2341F.).

ro3 Fir die Rolle der gebildeten Ehefrauen und Miitter im Nationalstaat vgl. hier nur
Hagemann 2002, S. 226f; fiir Frankreich vgl. Mayeur 1977 (Debatten anld8lich der
Einfithrung der héheren Midchenschule (1880)). Zum 6konomischen Nuizen der
Kunsterziehung, die Kunsigeschichte einschlieBt, vgl. die Rezension von Alired von
Wurzbach zu Binden der Bibliothéque de 'enseignement des Beaux-Arts, in: Kunst-
Chronik 17, 1882, Sp. 513-516: »Es ist ganz tberfliissig, hier noch ein Wort iiber
die Rentabilitit zu verlieren, welche die vom Staate fiir ein derartiges Unternehmen
aufgewandten Surnmen endlich erzielen. In Frankreich betrachtet man die kiinstle-
rische Thitigkeit lingst nicht mehr als Luxus, sondern als den Weg zum National-
wohistande. Die Kunst geht hier nicht nur nach dem Brot, sie beeinfluit alle Zweige
der Industrie und macht die franzésischen Produkte in der Ganzen Welt gesucht und
geschitzt, Vielleicht erheben wir uns auch noch zu einem derartigen Unternehmen;
es fehlt ja dazu in Deutschland weder an Geld noch an geeigneten Federn.« Als
Einfithrung in das Feld der Gewerbeforderung nach der als Schlappe empfundenen
Weltausstellung von Philadelphia 1876 vgl. Kerbs zo02, S. 3871f.

104 Perrot (wie Anm. 102), S. 307f. AuBerdem empfiehlt Perrot das Werk von Sybel,
Ludwig von: Weligeschichte der Kunst bis zur Erbauung der Sophienkirche. Grund-
riss, Marburg: Elwert, 1888. Nur Litbkes Grundriss war in franzosischer Uberset-
zung zugédnglich: Nach der dritten Auflage war mit Unterstiitzung der belgischen
Regierung die Ubersetzung von G. Molle erarbeitet worden. Nach der neunten
Auflage entstand als freie Bearbeitung die Ausgabe durch C.-Ad. Koélla (Litbke:
Essai d'histoire de Vart, 2 Bde., Paris: F. Didot, 1888; Rezension von A. de Lostalot,
in: Gazette des Beaux-Arts 30, 1888, S. 515f.). Zum Blick iiber den Rhein im Zusam-
menhang der franzosischen Bildungs- und Universitdtsreform vgl. Digeon, Claude:
La crise allemande de la pensée francaise 18701914, Paris 1959; Charle, Christophe:
La république des universitaires 1870-1940, Paris 1994.
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105 Vgl. Gloc-Dechezleprétre 2002, S. 82-88; Rezensionen zur Bibliothéque: Champier,
Victor, in: Revue des arts décoratifs 1883 —1884, S. 21~215; Gonse, Louis: La biblio-
théque de I'enseignement des beaux-aris, in: Gazette des Beaux-Aris 27, 1883,
S. 176-182; Wurzbach (wie Anm. 103). Zur Rolle derartiger Sammlungen fiir das
Leseverhalten vgl. Olivero 1999, S. 231—-255.

106 Bayet, Charles: Précis d’histoire de 'art, Paris 1886 (Bibliothéque de I'enseignement
des Beaux-Arts), benutzt in der vierten Auflage von 1906, hier S. 10f. Auch Bayet gibt
als einfithrende Literatur das Handbuch von Schnaase an. Charles Bayet (1849-1918)
lehrte Kunstgeschichte an der Ecole des Beaux-Arts in Lyon. Fiir weitere Lehrbiicher
vgl. Therrien 1998, S. 115. Zu dem Werk von Ménard vgl. hier Kat.-Nr. 19.

107 Bekannt ist vor allem der Konflikt nach dem Brand der Reimser Kathedrale, der sich
hauptsichlich in den Schriften von Emile Méle und den Erwiderungen deutscher
Kollegen ausdriickt (Male, Emile: L'art allemand etI'art francais du moyen 4ge, Paris
1917; ders.: Studien iiber die deutsche Kunst. Hrsg. mit Entgegnungen von Paul
Clemen, Kurt Gerstenberg, Adolf Gotze, Cornelius Gurlitt, Arthur Haseloff, Rudolf
Kautzsch, H. A. Schmid, Josef Strzygowski, Geza Supka, Oskar Wulff von Otto
Grautoff, Leipzig 1917). Vgl. hier nur Dilly 1990, S. 142f.

108 Der Begriff geht zuriick auf Kellermann, Hermann: Der Krieg der Geister, Dresden
1915. Vgl den Sammelband Mommsen 1996 mit den Beitriigen von Joas, Hans: Die
Sozialwissenschaften und der Erste Weltkrieg: Eine vergleichende Analyse, S. 17-30;
Ungern-Sternberg, Jiirgen von: Wie gibt man dem-Sinnlosen einen Sinn? Zum Ge-
brauch der Begriffe >Deutsche< Kultur und »Militarismus< im Herbst 1914, S. 77-96;
Meineke, Stefan: Friedrich Meinecke und der »Krieg der Geister«, S. 97-117; Cor-
neliBen, Christoph: Politische Historiker und deutsche Kultur. Die Schriften und Re-
den von Georg von Below, Hermann Oncken und Gerhard Ritter im Ersten Welikrieg,
S. 119-142; Krumeich, Gerd: Ernest Lavisse und die Kritik der deutschen »Kulturs,
1914-1918, S. 143-154; Flasch 2000, bes. S. 25ff,; Hiippauf 2003, S. 178-~209;
Brocke 1985; Ungern-Sternberg/Ungern-Sternberg 1996. Zu den Unterzeichnern
des >Aufrufs der 93¢« (1916) gehorten Justus Brinkmann und Wilhelm von Bode. Fiir_
die sehr groBziigige Hilfe bei den Recherchen zu diesen Fragen danke ich Matthias
Rogg, Potsdam.

109 Heidrich, Ernst: Rezension von: Bildbetrachtungen, Arbeiten aus der Abteilung fiir
Kunstpflege des Leipziger Lehrervereins, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft 2, 1907, S. 429-432. Vgl. dazu Joeriflen 1979, S. 268f. Zu
Heidrich Meier 1980.

110 Heidrich, Ernst: Die Altdeutsche Malerei. 200 Nachbildungen mit geschichtlicher Ein-
fithrung und Erliuterungen (Die Kunst in Bildern), Jena: Eugen Diederichs, 1909. In
derselben Reihe und im selben Jahr publizierte Richard Hamann den Band: Die Friih-
renaissance der italienischen Malerei. Vgl. zur Geschichte des Verlags und zur kultur-
politischen Position des Verlegers Meyer 1996, bes. S. 56f.; zur Reihe und zur Auswahl
der Autoren durch Diedrichs Heidler 1998, bes. S. 264-267, sowie zur Buchgestal-
tung durch Fritz Hellmuth Ehmke vgl. Kosling 1996, S. 65-74; Heidler 1996, S. 197.

111 Heidrich, Ernst: Altdeutsche Meister. Eine Auswahl fiirs Feld aus dem Werke
»Altdeutsche Malerei« (Liebesgaben deutscher Hochschiiler. 4. Kunstgabe), Jena:
Eugen Diederichs, 1916. Zum Titel »Liebesgaben« vgl. Hirschfeld/Krumeich/Renz
2003, S. 679f. Die meisten Hefte in dieser Reihe erschienen im Furche-Verlag Berlin
und enthielten Kiinstlermonographien zu Schwind, Spitzweg, Welti, Klinger, Griine-
wald, Steinhausen. Hier lagen vor: [Wolfflin, Heinrich]: Moritz von Schwind und Karl
Spitzweg. Bilder der Heimat, Berlin: Furche-Verlag 1917; Pauli, Gustav: Philipp Otto
Runge. Bilder und Bekenntnisse, Berlin: Furche-Verlag 1918. Der Verlag schliefit an
die Reihe »Kunstgabe fiir das deutsche Volk« an, die von 1907 bis 1914 in Mainz bei
Scholz erschien. Dort hatte 1909 auch Millet einen Platz gefunden.

112 Die sehr allgemein gehaltene und von geringer Materialbasis aus gemachte Bemer-
kung von Hinrich C. Seeba, »der propagandistische Wert solcher zu Denkmilern der
deutschen Kultur monumentalisierten Texte« — in diesem Fall des Nibelungenlieds
- habe darin gelegen, »daB sie als Medien kollektiver Identitdtsbildung tiber den
Verdacht intendierter Propaganda erhaben warenc, istin Anbetracht der Steuerung
der Rezeption durch Auswahl und begleitende Kommentare so nicht zu halten.
{Seeba 1991, S. 58).

113 Heidrich (wie Anm. 110}, S. 4.

114 Ebd., S. 3.

115 Vgl. hier nur Locher 2001, S. 441-449.

116 Janitschek, Hubert: Geschichte der Deutschen Malerei, Berlin 1890 (Geschichte der
Deutschen Kunst), S. 369. Vgl. zuletzt Dilly 2003. Zuvor hatten sich Férster (wie Anm.
25; vgl. Kat.-Nr. 12) und Franz von Reber, letzterer fiir die zeitgendssische Kunst (Ge-
schichte der neueren deutschen Kunst vom Ende des vorigen Jahrhunderts bis zur
Wiener Ausstellung 1873: mit Berlicksichtigung der gleichzeitigen Kunstentwicklung
in Frankreich, Belgien, Holland, England, Italien und den Ostseelindern, Stuttgart:
Meyer & Zeller, 1876), dieser Aufgabe angenommen. Zu der von Dohme, Bode,
Janitschek, Liitzow und Falke vorgelegten Geschichte der Deutschen Kunst vgl. Dehio
(wie Anm. 60), S. 63.
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sind, wohin niemals ein vorziigliches Werk eines Griechischen Meiflels
gekommen ist« (S. 166). Winckelmann vermeidet hier freilich das Einge-
standnis, daB er diese aus der Autopsie gewonnene Uberzeugung fiir die
Chronologie der griechischen Kunst nur fruchtbar machen konnte, weil er
sich antiquarischer Methoden bediente: Miinzen und Gemmen waren nicht
nur wegen ihrer kiinstlerischen Qualitit, sondern auch wegen der paléo-
graphisch zu datierenden Inschriften eine sichere Quelle fiir den Fortgang
der antiken Kunst. Folglich ist das beriihmte »dritte Stiick« des Kapitels,
das in chronologischer Folge die vier griechischen Stile definiert und damit
erstmals innerhalb der antiken Kunst eine Differenzierung ermoglicht, mit
archaischen Miinzbildern aus Syrakus iibertitelt (Nr. 17, S. 213).

Wir brechen den Durchgang durch das Werk an dieser Stelle ab. Die
Stiche sind »Zierde« des Buchs, denn sie sind dort plaziert, wo der verle-
gerische Brauch des 18. Jahrhunderts den Buchschmuck anbrachte: auf
dem Titel sowie zu Beginn und SchluB der einzelnen Abschnitte eines
Bands. Sie sind »Beweis«, weil sie allegorisch den Inhalt eines Abschnitts
veranschaulichen. Das ist, Winckelmann zufolge, so klar, daB er fiir den
zweiten Teil auf Erlduterungen zu den Stichen verzichtet - fiir den Zeus, der
die Giganten bekdmpft, auf dem Titel als Sinnbild der Idealitit der griechi-
schen Gétter im Streit gegen die Barbarei,’* fiir das romische Relief mit
dem Bildhauer Alcamenes, der die Biiste seines verstorbenen Sohns be-
trachtet, als Sinnbild fiir die bewahrende Kraft der Skulptur (Nr. 23, S. 317)
und schlieBlich fiir den Hermes auf der Gemme des Dioskurides,’> der als
Stichkopie von der »Copie der Urbilder« zeugt. Diese Stiche koénnen die ver-
lorene Kunst des Altertums nicht zuriickbringen, aber veranlassen doch
zur Betrachtung mit »groBerer Aufmerksamkeit, als wie wir in dem valli-
gen Besitze von diesen [Urbildern] nicht wiirden gethan haben« (S. 430).
Und nach der SchluBmetapher vom Stein, den der Altertumsforscher um-
wendet, ist der nach vorn gekehrte, den Betrachter anblickende Gotterbote
der beste Trost fiir den Liebhaber der verlorenen antiken Kunst. Die rein
antiquarischen Erliuterungen, die ein unbekannter Autor zu diesen Stichen
verfaBte, waren »abgedroschene Dinge, und machen einem wichtigen Wer-
ke keine Ehre«.'® Walther ist Winckelmanns Bitten gefolgt und hat diese
Hinweise zu den Stichen 21 bis 24 durch neues Setzen der entsprechenden
Seite (LII) aus spéteren Exemplaren der Auflage entfernt.’?

Doch nicht nur tiber den fremden Kommentar drgerte sich Winckel-
mann. Vielmehr ist die Korrespondenz voll von Klagen iiber die Unzuling-
lichkeiten der Zeichner und der Stecher, die unter seiner Aufsicht in Rom
an den Abbildungen arbeiteten.’® Im Fall der Kamee mit Bacchus und
Ariadne, die Domenico Cunego stach, dringt die Kritik sogar bis in die
Edition vor - es handele sich um den dritten, immer noch nicht befriedi-
genden Versuch, dieses »Muster der Schénheit« wiederzugeben (Nr. 16, S.
LI). Cunegos Stich ist in der iiblichen aufwendigen Syntax von diversen
Schraffuren und Punkten ausgefiihrt und gibt einen guten Eindruck von der
Plastizitit des Objekts. Der von einem Profil eingefaBte Cameo ist von links
beleuchtet und wirft einen Schatten auf das Papier der Seite. Thm steht auf
der anderén Seite die Abbildung der Gemme mit Peleus (Nr. 15, S. 140)
gegeniiber: Eine rechteckige Einfassungslinie grenzt dort die Darstellung
in der doppelten ovalen Einfassung vom Papier ab. Die Figur des Helden,
der sein Haar dem FluBgott Sperchion weiht, ist mit einer Konturlinie ange-
geben, die eher zaghaft, mehrfach ansetzend, hie und da gedoppelt ver-
Iduft. Die Modellierung ist sparsam, in knappen Schraffuren eingetragen.
Offenbar gelangte Winckelmann just wihrend der parallel verlaufenden
Arbeit an den »Kupfern« zur Sammlung Stosch, den Monumenti antichi
inediti (1767) und der Geschichte der Kunst zu der Uberzeugung, nicht die
Illusion von Materialqualititen und Oberflichenwerten und nicht die
Plastizitéit der Gegenstinde, nicht ihre Dinglichkeit sei im Stich wiederzu-
geben. So behielt er nur notgedrungen die Druckplatte fiir die thebanischen
Helden auf dem Titelblatt bei, lieB aber den Tydeus und den Peleus vom sel-
ben Kiinstler, wohl Johann Adam Schweickart, neu stechen.’ Die eher vor-

sichtige Festlegung des Konturs belegt, da3 der Stecher in der noch neuen
Manier des Linienstichs wenig Erfahrung besaB. Das Vasenbild erscheint
im Kontur auf dem Papierweif, anders als in den Monumenti, wo die
Schwirzung des Fonds den Charakter der schwarzgrundigen, rotfigurigen
Malerei wahrt.*® Zugleich lLieB Winckelmann alle Angaben zu den
Dimensionen der abgebildeten Antiken eliminieren — aus der Platte mitden
Helden wurde die Wiedergabe von Ober- und Unterseite des Skarabdus
getilgt, die in der Sammlung Stosch die Originalgréfe des Objekts {iber-
mittelte.?’ Das groBe rechteckige Marmorrelief des Bellerophon aus der
Sammlung Spada wurde mittels ovaler Rahmung auf das Format und die
GréBe der Gemmen reduziert.

Die stilistischen Eigenschaften der Werke sollten im Kontur besser zu
sehen sein, so wie auch die Deskription auf die Erfassung des Werks in sei-
nem UmriB zielte. Die Geschichte der Kunst enthilt zwei Typen von Be-
schreibungen.?” Die eine - »nach der Kunst« — ist in Winckelmanns Augen
fiir die Publikation von Neufunden sowie fiir die Uberlieferung der Werke
notig, sie ist ihm als Kunsthistoriker lastig: »Ich bin in Beschreibung dieser
Gemélde nach dem Grundsatze verfahren, dafl man schreiben sollte, oder
nicht, was wir wiinschten, dafl die Alten geschrieben, oder nicht geschrie-
ben hitten: denn wir wiirden es dem Pausanias Dank wissen, wenn er uns
von vielen Werken beriithmter Maler eine so umstédndliche Beschreibung,
als von des Polygnotus Gemaélden zu Delphos, gegeben hitte« (S. 275). Hier
geht es um den Figurenbestand und um das Thema eines Bilds.

Eine Beschreibung »nach dem Ideal« sieht anders aus. Ihr kann der
modellierende Stich nicht geniigen; den Konturenstich macht sie iiberfliis-
sig. Der Apoll von Belvedere erscheint in der Geschichte der Kunst nichtim
»Kupfer«, sondern in Worten, die im schlieBlichen Verstummen des Autors
den Zwiespalt zwischen der Entmaterialisierung der Statue zum Ideal des
schonen Konturs einerseits, der sinnlichen Verlebendigung andererseits
aufheben: »Die Statue des Apollo ist das hichste Ideal der Kunst unter allen
Werken des Alterthums, welche der Zerstérung derselben entgangen sind.
Der Kiinstler derselben hat dieses Werk génzlich auf das Ideal gebauet, und
er hat nur eben so viel von der Materie dazu genommen, als néthig war, sei-
ne Absicht auszufithren und sichtbar zu machen. [...] Gehe mit deinem
Geiste in das Reich unkorperlicher Schénheiten, und versuche ein Schopfer
einer Himmlischen Natur zu werden, um den Geist mit Schonheiten, die
sich iiber die Natur erheben, zu erfiillen: denn hier ist nichts Sterbliches,
noch was die Menschliche Diirftigkeit erfordert. Keine Adern noch Sehnen
erhitzen und regen diesen Kérper, sondern ein Himmlischer Geist, der sich
wie ein sanfter Strohm ergossen, hat gleichsam die ganze Umschreibung
dieser Figur erfiillet. [...] Ich vergesse alles andere iiber dem Anblicke die-
ses Wunderwerks der Kunst, und ich nehme selbst einen erhabenen Stand
an, um mit Wiirdigkeit anzuschauen. Mit Verehrung scheint sich meine
Brust zu erweitern und zu erheben, wie diejenigen, die ich wie vom Geiste
der WeiBagung [!] aufgeschwellet sehe, und ich fithle mich weggeriickt nach
Delos [...]: denn mein Bild scheint Leben und Bewegung zu bekommen, wie
des Pygmalions Schonheit. Wie ist es moglich, es zu malen und zu beschrei-
ben. Die Kunst selber mii3te mir rathen, und die Hand leiten, die ersten
Ziige, welche ich hier entworfen habe, kinftig auszufithren« (S. 392f).
Winckelmann kann so immerhin einen »Begriff« von der Statue geben; das
mag dem Stecher, der unter seiner Anleitung arbeitet, ebenfalls gelingen.
Ein vollgiiltiger Ersatz fiir das Werk, so wie es die groflen Stichsammlungen
versuchen, kann die Abbildung auch des schénen Konturs nicht sein: Denn
nur die Schau des Werks selbst, »unter diesem mir gliicklichen Himmel«
(S. [VIL]), bereitet dem Autor das Erlebnis des Sublimen. Nicht Ersatz fiir
die Anschauung der Werke, sondern allenfalls Beweis fiir den Gang der
Geschichte der Kunst boten die Stiche ~ die angestrebte Reduktion auf den
Kontur war so auch ein konsequentes Pladoyer fiir die Autopsie der
Originale in den romischen Sammlungen.

KK
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Literatur:

Justi 1923, Bd. 3, S. 82-275, 2g6-305. — Winckelmann 1952-1957. ~ Stoll 1g60. -
Griener 1988. - Osterkamp 198g. - Potts 1994, S. 67-112. — Plotenhauer 1995,
S. 324-329. - Steindl 1997. - Trautwein 1997, S. 73-162. — Weissert 1999, S. 162f. —
Décultot 2000 (1). — Décultot 2000 (2). — Winckelmann 2002. — Pommier 2003,
S.163-174.

Bibliographische Angaben:

Johann Winckelmanns, Prisidentens der Alterthuemer zu Rom, und Scrittore der
Vaticanischen Bibliothek, Mitglieds der Koenigl. Englischen Societaet der Alterthuemer
zu London, der Maleracademie von St. Luca zu Rom, und der Hetrurischen zu Cortona,
Geschichte der Kunst des Alterthumns. {2 Teile, Dresden 1764}

[..] Erster Theil. Mit Koénigl. Pohlnisch= und Churfiirstl. Sdchs. Allergnidigsten
Privilegio. Dresden, 1764. In der Waltherischen Hof=Buchhandlung.
[V1, Titel, Widmung], LIl [Vorrede], [2], 1-312 S. [Text], 21 Kupferstiche

{..]1 Zweyter Theil. Mit Konigl. Pohlnisch= und Churfiirstl. Sichs. Allergnédigsten
Privilegio. Dresden, 1764. In der Waltherischen Hof=Buchhandlung.
[H1, Titel], 313 ~431 S. [Text], XXX, Index}, 3 Kupferstiche

Anmerkungen:

1 Décuitot 2000 (2) hat an diesem Selbstbild Korrekturen angebracht.

2 Justi 1923, Bd. 3. S. 297. Vgl auch Stoll 1960, S. 23ff. Zu den Griinden des
MiBerfolgs in Deutschland, des Erfolgs in Frankreich und Italien vgl. Griener 1988;
Décultot 2000 (1); ders. 2000 {2), S. 1-8.

3 Stoll 1960, S. 48-67; Osterkamp 1989, S. 303.

Décultot 2000 (2), S. 238f.

5 Nr. 4. S.IX. Vgl. Bol, Peter C. (Hrsg.): Forschungen zur Villa Albani. Katalog der anti-
ken Bildwerke 1. Bildwerke im Treppenaufgang und im Piano Nobile des Casino,
Berlin 1989, S. 380-388.

6 Nr.5.S. XXVI. Vgl. Furtwingler, Adolf: Kénigliche Museen zu Berlin. Beschreibung
der geschnittenen Steine im Antiquarium, Berlin 1896, Nr. 3103.

7 Nr 2, S. VII (aus der Sammlung Stosch »von einer alten Base genommenc); Nr. 3,
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S. VIII; vgl. Helbig, Wolfgang: Fithrer durch die 6ffentlichen Sammlungen klassi-
scher Altertiimer in Rom, Leipzig 31913, Bd. 2, Nr. 1817.

Osterkamp 1989, passim; anders Trautwein 1997, S. 111, fiir den »die Einbindung
der Kupferstiche in den Text [...] an der Oberflache bleibt«.

Winckelmann 1952-1957, Bd. 1, Nr. 262, S. 446 (Brief an Hagedorn). Zum Objekt,
heute in Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Antikensammlung,
vgl. Furtwingler, Adolf: Die antiken Gemmen. Geschichte der Steinschneidekunst
im klassischen Altertum, 3 Bde., Amsterdam/Osnabriick *1964, Nr. XV, 27.

Heute in Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesiiz, Antikensammlung.
Vgl. Furtwiingler 1964 (wie Anm. g), Nr. LI, 6; Winckelmann 1952-1957, Bd. 2,
Nr. 347, S. 73 (22./23.1.1760).

Heute im Vatikan (U 19 (Inv.-Nr. 17106), aus der Paestumer Werkstait des Asteas, um
350 v. Chr; vgl. Trendall, Arthur D.: The red-figured vases of Paestum, Rom 1987, Nr.
176, Taf. 176) bzw. in Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Antiken-
sammlung (augusteische Glaspaste, Furtwingler (wie Anm. g), XXXVII, Nr. 34).
Potts 1994, S. 2.

Frither Sammlung Dehn (vgl. Furtwingler (wie Anm. 9), XVII, 51) bzw. in Neapel, Mu-
seo Archeologico Nazionale (Gasparri, Carlo: Le Gemme Farnese, Mailand 1994, Nr. 86,
Abb. 166).

Nr. 22. Heute in Neapel, Museo Archeologico Nazionale (vgl. Gasparri (wie Anm. 13),
Nr. 55, Abb. 3). ’

Nr. 24, S. 431. Heute in London, British Museum (vgl. Furtwangler (wie Anm. g), XLIX, 6).
Winckelmann 1952-1957, Bd. 3, Nr. 663, S. 43 (Brief an Walther, 20.6.1764).

Vgl. z. B. das Exemplar des Archéologischen Seminars der Philipps-Universitit Mar-
burg (Rara, S. LI).

Anregungen und Material zum folgenden bei Trautwein 1997, S. 107-136.

Zu Tydeus vgl. Winckelmann 1952-1957, Bd. 2, Nr. 422, S. 159 (13.6.1761), Nr. 459,
S. 196 (12.12.1761); Trautwein 1997, S. 124-131. Abb. der Stiche bei Weissert 1999,
Nr. 30/31.Zuden Stechern vgl. Winckelmann 1952-1957, Bd. 2, S. 451fT. (Kommen-
tar zu Nr. 480).

Winckelmann, Johann Joachim: Monumenti antichi inediti, Rom 1767, Bd. 2, Nr. g94.
Trautwein 1997, Abb. 24.

Pfotenhauer 1995, S. 324—329.



Kat.-Nr. 2

Marco Lastri

L’Etruria pittrice ovvero storia della pittura toscana.
2 Biinde.

Florenz: Pagni/Bardi, 1791/1795.

23X 34 cm
Gottingen, Niedersdchsische Staats- und Universitétsbibliothek,
GR 2 ART PLAST V, 4230

Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, 2 Art. 23

»Niemand kann bezweifeln, dafl sich die Geschichte der Schonen Kiinste
leichter aus deren Monumenten als aus der Feder der Schriftsteller ziehen
148t. Als wir eine Vorstellung von den Wechselfdllen der Malerei in der
Toskana geben wollten - fern von jedem Verdacht an Parteilichkeit—, schien
es uns daher am besten, die Werke der beriihmtesten Meister selbst als
Grundlage zu nehmen und sie auf die einzig mogliche Weise, mittels der
Zeichnung, des Stichs und des Abdrucks, den Kennern vor Augen zu stel-
len. So wird der sichere Weg ertffnet, daf sich die Kunst aus sich selbst her-
aus zu erkennen gibt; ohne den fliichtigen Charme der Worte stellt sie sich
auf natiirliche Weise in jenen Rang an Verdienst, der ihr gebiihrt.«"

Die Abbildungen haben in der Etruria pittrice eine doppelte Legitima-
tion: Sie erlauben der Malerei, mittels des dreistufigen Reproduktionsver-
fahrens Zeichnung, Stich und Abdruck die eigene Geschichte selbst zu er-
zéhlen und einen Kenner zugleich von der Objektivitdt der florentinischen
Edition zu iiberzeugen. Vielleicht tritt deshalb der Autor Marco Lastri so-
weit zuriick, dafl sein Name mitten im »Avviso« der Verleger versteckt bleibt.
Die ganzseitigen Stiche sind Augenzeugen im langwierigen Proze um den
Vorrang unter den italienischen Malerschulen. Denn der Titel des Bands war
nicht nur Behauptung iiber den Inhalt - das »malende GroBherzogtum Tos-
kana« sollte enthalten sein —, sondern auch eine verspétete Antwort auf je-
nes Buch, das einmal gegeniiber den Anspriichen der Florentiner den Rang
Bolognas behauptet hatte, auf die Felsina Pittrice Malvasias von 1678.%

Wir sind somit in einem spezifisch italienischen Konflikt, aber auch bei
der um 1790 virulenten Frage, wie italienische Kunstgeschichte zu schrei-
ben sei. Das Modell, das Giorgio Vasari mit seinen Vite (1550/1568) ge-
rade fiir Florenz vorgegeben hatte, war tbermichtig, und die Kiinstler-
geschichte sollte sich im Fall der Etruria pittrice behaupten. Lastri beginnt
die Geschichte der toskanischen Malerei zwar mit Bildern von namenlosen
Miniatoren des frithen Mittelalters, aber nach diesem Vorspiel 148t er
Werke und kurze Lebensbeschreibungen der Maler von Guido da Siena bis
zu Giuseppe Grisoni (1769) folgen. Das Layout, sofern es vom Buchbinder
so ausgefithrt wurde, ist sehr geschickt: Dem Stich, der das Verso eines
Blatts bildet, steht der Beginn des zweiseitigen Textes gegeniiber. Wie es
seit Vasari {iblich war, ist der Maler in seinem Bildnis anwesend, so daf}
Werk und Schépfer einander gegentibergestellt sind. In knapper Form rea-
lisiert die Etruria pittrice daher das Programm von Vasaris zweiter
Vitenausgabe (1568) und dessen Sammlung von Zeichnungen. Vasari hat-
te den Vite je ein Holzschnittbildnis des Kiinstlers vorangestellt. Zu einer
Hlustration der Béinde mit Stichen kam es nicht. Statt dessen sammelte
Vasari die Zeichnungen, auf die er in seinem Text hiufig verweist, als
Anschauungsmaterial und als Quelle seiner Lebensbeschreibungen in eige-
nen Binden, wobei er die Blitter mit Rahmungen seiner eigenen Hand
umgab und darin das Bildnis des Kiinstlers plazierte. Nicht nur durch die
Lektiire der Vite, sondern auch iiber die Kontakte mit den franzdsischen
Kunstkennern diirfte Lastri Kenntnis von Vasaris Libro del disegno erlangt

haben.3 Lastri und seine Verleger beriefen sich dariiber hinaus auf Filippo
Baldinucci, der die Zeichnungen im Besitz der Florentiner GroBherzige
geordnet und daraus, wie die Etruria pittrice zitiert, »ein ich weifl nicht
was an Geschichte« gemacht hatte, welches »ohne Lektiire, nur mit dem
Auge« zu erfahren war.4

Trotz dieser starken florentinischen Tradition will sich die Publikation
einer gesamteuropdischen Diskussion stellen. Der Text ist zweisprachig —
italienisch und franzésisch, in der Ubersetzung von Barthélémy Renard
beziehungsweise Joseph Villette — gehalten, und der erste Band mit den
Beispielen aus dem Mittelalter wird James Macpherson, dem Entdecker
Ossians, gewidmet.5 Lastri weil sehr wohl, daB nach den neuen historio-
graphischen Modellen die Geschichte der toskanischen Malerei nicht in
einer Reihe von Biographien verfaflt werden darf: »Unsere Leser mogen
sich erinnern, dafl wir die Geschichte der Malerei, nicht die Geschichte der
Maler verfassen. Das heif}t: unser Auftrag ist es nicht, alle Maler der Tos-
kana einzeln zu bestimmen, woraus ein unfruchtbarer und zu langer Ka-
talog entstiinde. Vielmehr wollen wir nur diejenigen behandeln, die ent-
weder die Kunst vorangebracht haben oder die wenigstens den besonde-
ren Schulen der herausragenden Meister gréfite Ehre eingebracht haben,
indem sie deren Jahrhundert sozusagen verlingert und deren Manier aus-
gedehnt haben.«® Lastri will die Geschichte der Malerei also nicht zur Ent-
wicklung der malerischen »maniere« abstrahieren. Er nimmt das Prinzip
der Schulbildung ernst. Die Geschichte der Malerei in der Toskana zu
schreiben, hei3t somit, diejenigen Persénlichkeiten zu wiirdigen, von de-
nen die Innovationen ausgingen, und deren Schiiler anzuschlieBen. Die
Auswahl der Maler und ihrer Meisterwerke muf} daher die eigentliche
historiographische Leistung der Binde darstellen, wobei sich Lastri fiir die
iltere Malerei an Vasari und Baldinucci anschlieBt. Die identische Behand-
lung aller Meister auf insgesamt drei Druckseiten fithrt indes zu einer
Nivellierung von Lehrern und Schiilern.

Lastri reiht also Werk an Werk, begleitet von einem Text, der iiber Bio-
graphisches hinaus keine Verkniipfung der Gemilde zu einer Geschichts-
erzahlung enthilt.” Zwar filhrt er die Geschichte der toskanischen Malerei
vor Cimabue zuriick bis ins frithe Mittelalter; wie aber die beiden Miniatu-
ren aus Handschriften mit den Arbeiten der ersten namentlich bekannten
Maler zu verkniipfen seien, mufl er aus Mangel an Nachrichten {iber die
Schopfer der Bilder offenlassen.® Der Nachweis einer stilistischen Konti-
nuitdt verbot sich von selbst; diese wire anhand der gewéhlten Exempel
schwerlich nachzuvollziehen gewesen.

Das zentrale Problem im Wettbewerb der italienischen Kunstzentren
um das Primat in der Geschichte der Malerei muBte Lastri angesichts zahl-
reicher rezenter Publikationen neu definieren. Nicht wo zuerst itherhaupt
gemalt, sondern wo und von wem die Malerei zu neuer Bliite gefiihrt
worden sei, sollte die Frage lauten. Solange er in der toskanischen Schule
verharren konnte, war er willens, der von Bottari und Tiraboschi aufge-
worfenen Frage nachzugehen, ob Cimabue, der Lehrer Giottos, der erste
»Ristauratore« der Malerei gewesen sei. Die seit Vasari kanonische Be-
hauptung war zwar auerhalb von Florenz bestritten worden, Lastri aber
kann die immerhin toskanische Madonna des Guido da Siena anfiihren, die
inschriftlich auf 1221 datiert ist. Zu einer ausfiihrlichen Diskussion um das
Primat kommt Lastri im Text zur Madonna Rucellai (Taf. VIII): Guglielmo
Della Valles Lettere Sanesi (1782 -1786) zum zeitlichen Vorrang Pisas und
besonders Sienas lassen sich schwerlich widerlegen. Anders steht es mit
den Behauptungen zugunsten von Bologna bei Malvasia (1678) oder zugun-
sten von Venedig in Carlo Ridolfis Meraviglie dell’arte (1648). Am Bild
selbst, das heiflt an dessen Reproduktion soll sich nachvollziehen lassen,
daf} die Geschichte der neueren Malerei weiter mit den Innovationen
Cimabues und Giottos beginnen muf.

Die Qualitdt der Wiedergaben, die das Vorwort wie iiblich behauptet, ist
an den gleichzeitigen Versuchen zu messen, Gemilde aus der Zeit vor
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KompromiB zwischen der dlteren, in Italien besonders verwurzelten Form
der Geschichtsschreibung und der neuen, von Winckelmann an der Antike
entwickelten Art der Historiographie (Kat.-Nr. 1) versuchte.

Den Abbate Luigi Lanzi beschiiftigte zur selben Zeit eine andere Frage:
Noch ohne Kenntnis von Lastris Buch bemiihte er sich, die verschiedenen
italienischen Regionalgeschichten zusammenzufithren: »Sobald die Teilge-
schichten eine Zahl erreicht haben, daf sie nicht alle leicht konsultiert und
gelesen werden konnen, stellt sich beim Publikum der Wunsch nach einem
Autor ein, der sie vereint und ordnet und der aus ihrer Gestalt und ihrer
Form eine allgemeine Geschichte bildet. Nicht indem er genau referiert, was
sich in ihnen findet, sondern indem er aus jeder auswéihlt, was vordringlich
interessieren und belehren kénnte.«'* Lanzi wihlte fiir seine Storia pittori-
ca della Italia wieder die Keite von Kimnstlerbiographien, hatte aber doch
das Bediirfnis, sich gegeniiber seinen Lesern fiir die Sparsamkeit seiner An-
gaben zum Kiinstlerleben zu entschuldigen: »In der Geschichte der Malerei
kiimmert man sich nicht darum, den Menschen zu studieren. Man will den
Maler studieren [...]. Wieviel das Talent, die Methode, die Erfindungen, der
Stil, die Vielfalt, der Verdienst und der Rang der vielen Maler betriigt, dar-
aus moge die Geschichte der ganzen Kunst resultieren.«*® Lanzis Leser muf}
wieder ganz dem Autor und seinem Text vertrauen: Das Sebastiansmarty-
rium »ist eine der besten Tafeln aus dem 15. Jahrhundert, die ich gesehen
habe«, schreibt Lanzi in der Vita Pollaiuolos. Und dieses Vertrauen in die
Autoritit des schreibenden Subjekts hielt lange an: Die Storia pittorica er-
lebte viele Auflagen; bebildert wurde indessen erst die franzgsische Edition

von 1823.'6
KK

Literatur:
Bickendorf 1986. — Maggioni 1991, Bd. 7, S. g1~110. — Levi 1993. — Bickendorf 1998,
S. 270-279, 298-313, 331~ 356 mit Abb. 76-82.

Bibliographische Angaben:

L’Etruria pittrice ovvero Storia della pittura toscana dedotta dai suoi monumenti che si
esibiscono in Stampa dal Secolo X. Fino al Presente. TOM. 1. Per Niccold Pagni e Giuseppe
Bardji, in Firenze 1791.

[X, Frontispiz, Titelblatt, Subskribentenliste, Widmung, Verzeichnis der Maler, Vorwort],
120 S. [Text], Taf. I~LX [Kupferstiche und Radierungen in unterschiedlichen Manieren}

TOM. 1L. in Firenze 1795.
{1V, Titelblatt, Widmung, Verzeichnis der Maler, Vorwortl, 120 S. [Text], Taf. LXI-CXX
[Kupferstiche und Radierungen in unterschiedlichen Manieren]

Anmerkungen:

1 Bd. 1, Avviso degli Editori, nicht paginiert: »Nessuno vorra dubitare, che la sioria
delle Belle Arti la pil1 certa si tragga piti agevolmente dai monumenti delle medesi-
e, che dalle penne degli scrittori. Quindi volendo noi dare un’idea delle vicende
della Pittura in Toscana, lungi da ogni sospetto di parzialita, ci & sembrato non poter
esservi miglior mezzo di quello, di prender per base le Opere stesse de’Maestri pill
celebri, e nella maniera la sola possibile, per via di disegno, d’incisione, e di stam-
pa, porle sotto gli occhi degl'intendenti. Cosl viene in certa guisa a farsi conoscer
PArte da per se stessa, e senza incantesimo efimero delle parole, naturalmente si
colloca in quel grado di merito che le conviene.«
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Durch die Schriften und Editionen von Giampietro Zanotti war Malvasia weiter
aktuell. Vgl. Malvasia, Carlo Cesare: Felsina pittrice. Vite de’ pittori bolognesi, con
aggiunte, correzioni e note inedite dell’ autore di Giampietro Zanotti e di altri scritto-
ri, Bologna 1769 -1841; 1776 erschien Zanottis Ausgabe des Claustro di San Michele
in Bosco di Bologna in Kupferstichen, in Nachfolge von Malvasias Edition von 1694.
Vgl. hier nur: Panofsky, Erwin: Das erste Blatt aus dem >Libro« Giorgio Vasaris. Eine
Studie iiber die Beurteilung der Gotik in der Renaissance [1930], in: ders.: Sinn und
Deutung in der bildenden Kunst, K6In 1978, S. 192 —273; Ragghianti-Collobi, Licia:
1l libro de’ disegni del Vasari, 2 Bde., Florenz 1974; Giorgio Vasari, Ausst.-Kat.
Arezzo/Florenz 1981, S. 246—253 (Chris Fischer).

Bd. 1, Avviso degli Editori, nicht paginiert: »un non so che della Storia; mentre sen-
za lettura, ma con la sola vista {...]«; wohl aus Baldinucci, Filippo: Lista de’ nomi de’
pittori di mano de’ quali si hanno disegni, Florenz 1673.

Vgl. zur Person: Hofmann, Werner (Hrsg.): Ossian und die Kunst um 1800, in: Ausst.-
Kat. Hamburg 1975, S. 11-23.

Bd. 1, Avviso degli Editori, nicht paginiert: »Sovvengansi ancor i nostri Lettori, che
noi facciam I'historia della Pittura, non gia di Pittori; vale a dire non & nostro impeg-
no d’individuar tutti ad uno i Pittori della Toscana, de’ quali riescirebbe infruttuoso
e troppo lungo il catalogo; ma solamente di quelli, o che anno promossa I'Arte, o che
almeno anno fatto il maggior onore alle Scuole particolari degli eccelenti Maestri,
prolungando, per dir cosj, il loro Secolo, ed estendone la maniera.«

Bickendorf 1998, S. 305.

Es handelt sich um Szenen aus einer Bibel (Biblioteca Laurenziana, Edili 125,
fol. 88v) sowie aus einem Psalter (ebd., Plut. 17, 3, fol. 155) aus dem ersten Viertel
bzw. der Mitte des 12. Jahrhunderts. Beide Handschriften werden von Lastri ent-
schieden zu friih datiert (vgl. Berg, Knut: Studies in Tuscan twelfth century illumi-
nation, Oslo 1968, Kat.-Nr. 62, 21).

Bd. 1, Nr. III: »Paragonata questa colle pitture di Cimabue, non si mostra loro in niun
conto inferiore.«

Bd. 1, Nr. XXIV: »Ma bisogna palesar sinceramente tutto cid che I'animo nostro sen-
te in osservar questo quadro. Egli ¢i sembra di uno stile secco, preciso, ed in gene-
rale somigliante al fare di Andrea Mantegna, Pittor Mantovano. Le carni anno poc-
chisssimo chiaroscuro.«

Ebd.: »... abbiam preso il compenso di dare ancora in un’altra tavola il contorno del
tutto insieme. Senza di cio non sarebbe possibile di mostrare il merito di un Autore;
e percid saremo obbligati a far lo stesso altre volte. Le stampe, perquanto siano ori-
ginali, comecché prive del colorito. Se si togliesse dunque al pubblico anco I'aspetto
della composizione, 1a cosa resterebbe troppo imperfetta.«

[Zanetti, Antonio Maria]: Varie Pitture a Fresco de’ principali Maestri Veneziani Ora
la prima volta con le stampe pubblicate, Venedig 1760; ders.: Della Pittura Venetiana
e delle Opere Pubbliche de’ Veneziani Maestri Libri V, Venedig: Albrizzi, 1771.
Zanetti (wie Anm. 12): »Lopera mia & un'istoria dell’arte e degli artisti Veneziani.«
Lanzi, Luigi: Storia pittorica della Italia, Tomo Primo, Bassano: Remondini, 1795/96,
S. I: »Quando le storie particolari son giunte a un numero, che non si posson tutte
raccorre né leggere facilmente, allora & che si desta nel pubblico i desiderio di uno
scrittore, che le riunisca e le ordini, e dia loro aspetto e forma di storia generale; non
gia riferendo minutamente quanto in esse trova, ma scegliendo da ciascuna cid che
possa interessare maggiormente e istruire.«

Ebd., Bd. 1, S. IlI: »che nella storia pittorica non si cura di studiar I'uomo, vuole stu-
diare il pittore; [...] quanto il talento, il metodo, le invenzioni, lo stile, la varieta, il
merito, il grado di molti pittori, onde risulti la Storia di tutta I'arte.«

Lanzi, Luigi: Traduction abrégée de la Storia Pittorica della Italia, de 'Abbé Lanzi,
ou Histoire des Principaux Peintres des Ecoles d’Italie: Avec des notes [...], Paris: Rey
et Gravier, 1823, 308 S. mit 8o Kupferstichen. Die erste italienische Edition mit
Abbildungen ist Lanzi, Luigi: Storia pittorica della Italia dal risorgimento deile bel-
le arti fin presso al fine del XVIIL secolo, Corredata di illustrazioni dell’ab. De
Angelis, 14 Bde., Venedig: Pietro Milesi, 1837.
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Kat.-Nr. 3

Charles-Paul Landon

Vies et (Euvres des peintres les plus céléhres de toutes les écoles.
25 Teile.

Paris: Landon, 1803-1817.

28,5 x38.5cm

Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek, 31 A 210
(Teil 1-19 und 23-25)

Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, 4 Art. 53-1-25

{Teil 1~3,8-9, 10-11, 12-13, 23-25 zusammengebunden)
(beschriebenes Exemplar)

Der verlegerische Erfolg von Charles-Paul Landon fuite auf der geschick-
ten Ausnutzung und Forderung von drei fundierenden Mythen der entste-
henden Kunstgeschichte: dem vom Kiinstlergenie, von dem die »artistes
des ze et 3e classes« abzusetzen seien, der nur in der Vollstindigkeit des
Werkverzeichnisses darstellbaren Ganzheit eines (Euvres, das die Ent-
wicklung der Personlichkeit erfahren lasse, und dem der Objektivitit der
Reproduktion im Linienstich, der das Wesentliche eines jeden Kunstwerks
ibermittle. Hinzu kam editorisches Geschick. Niemand hat so viel Kapital
aus der Ansammlung von Kunstwerken und -kennern im revolutioniren
und napoleonischen Paris geschlagen wie Landon. Mit seinem Journal des
Arts (ab 1799), seinen Annales du Musée (ab 1801) - der ersten bebilder-
ten Kunstzeitschrift — und schlie8lich auch den Vies des artisies, die er
1801 ankiindigte," bediente er einen europdischen Markt und erhielt nicht
nur die Unterstiitzung der Regierung, sondern wurde 1806 mit einer
Silbermedaille geehrt, weil er mit der preiswerten Manier der »gravure au
trait« Werke der bildenden Kiinste auch »in die Reichweite mittlerer Ein-
kommen« geriickt habe.” Als schnelles Reproduktionsverfahren hatte
Pierre-Frangois Basan schon seit den 1750er Jahren eine vereinfachte Art
der schattierten Radierung zur Bebilderung von Sammlungs- und Auk-
tionskatalogen verwendet.3 Die Stiche in den Vies des artistes sind jedoch
der damals vielbewunderten Linienmanier von John Flaxman verpflichtet.
Landons Stecher - darunter Philibert Boutrois, Hyacinthe-Rose Devilliers,
Pauline Landon, Eléonore Lingée, Charles-Pierre-Joseph Normand - diffe-
renzieren wie Flaxman zwischen drei Strichstirken: einem stirkeren fiir
den AuBlenkontur insbesondere an der verschatteten Seite der Figuren,
dem feineren Strich fur die Binnengliederung und der punktierten feinen
Linie, damit ein Hauch von Modellierung oder Hintergrund vermittelt wer-
den kann. Hinzu kommen Schraffen, wo es sich nicht vermeiden 148t. Das
gilt vor allem zur Belebung groSerer Flichen und zur Darstellung von
Vegetation - Landon a8t zur selben Zeit die »tableaux de genre«, das heiBit
Portrits, Landschaften und Genrebilder der Niederldnder, aus dem Louvre
in schattierter Weise wiedergeben.>

Mit der kunsttheoretischen Begriindung des Linienstichs, zumal bei der
Verwendung fiir die Reproduktion, hat Landon sichtlich mehr Miihe als
Flaxman und dessen Kritiker angesichts der Kreation antikischer Szenen.
Die Argumente im Vorwort der Annales kennzeichnen Landon als den {iber-
zeugten Klassizisten, der er als Maler und als Kritiker zeitgendssischer
Werke zweifellos war: »Le genre de gravure adopté pour les Annales du
Musée, ne pouvant offrir que la pensée de I'Artiste, la disposition de la sce-
ne, I'ensemble ou 'harmonie linéaire, un trait léger ne donnerait pas une
idée satisfaisante des Tableaux dont le mérite principal consiste, soit dans
le coloris. soit dans la finesse du pinceau; mérite secondaire [...J nous nous
applaudirions d’avoir choisi ce genre de gravure, puisqu’il nous oblige de
nous renfermer dans les nobles limites de I'art, I'invention, le caractére, le
mouvement, I'expression.«® Aber auch hier ist eine gewisse Resignation
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nicht zu iiberhéren: Der Stich — gleich welcher Art ~kann Kolorit und Hand-
schrift eines Kiinstlers nicht wiedergeben. So muB man sich auf den
Linienstich beschrianken. Landon lobt daher in seiner Rezension der Fable
de Psyche von Dubois und Marchais (1802) die Reduktion von Raffaels
Zeichnungen auf den Kontur.7 Im Vorwort der Vies des artistes schlielich
wird die Verlegenheit couragiert durch technische Erwégungen iiberspielt:
»Plus jaloux de présenter aux Amateurs un trait pur des compositions des
grands Maitres, que de leur offrir des épreuves de planches qu'un burin apre
et vigoureux rend inépuisables aux dépenses de la netteté et de la griace des
contours, j’ai cru qu’il était essentiel que toutes les Gravures de ce Recueil
eussent la légéreté de touche nécessaire pour rendre la finesse des détails,
et conserver en méme temps la correction des formes.«® Hier ist die Frage
Schraffur oder Linie zugunsten der letzteren entschieden. Es geht nur noch
um den Konflikt zwischen der Zartheit der Linie und der Haltbarkeit der
Platten. Wenn aber ein herausragendes Gemélde reproduziert werden soll,
dann bietet Landon auch andere Mittel auf: Raffaels Transfiguration wird in
Punktiermanier modelliert, und auf Anfrage konnen handkolorierte Exem-
plare des Kupferstichs geliefert werden.?

Raffaels (Buvre erhilt bei Landon gréBeren Raum als das eines jeden
anderen Malers. In acht Banden nimmt Landon 475 Stiche nach Gemélden,
Zeichnungen und Stichen auf, wogegen das Werkverzeichnis Poussins in
vier Bianden mit »nur« 249 Abbildungen geradezu bescheiden ausfillt. Zu
diesen Mengen an Bildern kam Landon nicht nur durch die Wahl des Linien-
stichs als schnell zu produzierender, kostengiinstiger Manier, sondern auch.
dadurch, daB er nicht nach den Gemélden selbst, sondern nach den Stichen
im Cabinet des Estampes in der Bibliothéque nationale arbeiten lie. Wenige
Jahre zuvor waren dort die Binde zwar insgesamt neu aufgestellt worden;
die von Michel de Marolles herrithrende Ordnung des Materials sowohl nach
Stechern wie nach reproduzierten Malern bestand aber weiter und er-
leichterte einen an Maler-(Euvres interessierten Zugriff.'® Im Unterschied
zu Ordnungsprinzipien, wie sie etwa von Carl Heinrich von Heinecken oder
Adam Bartsch fiir graphische Kabinette entwickelt wurden,'" blieb Landon
dem akademischen Prinzip der Gattungshierarchie treu: Auf das Portrit des
Malers, das seit Vasari Lebensbeschreibungen von Kiinstlern vorangestellt
wurde, lieB er zunichst die Historienmalerei, gegliedert in biblische, ge-
schichtliche und mythologische Themen, folgen, wobei Serien und Dekora-
tionen von Rdumen nicht auseinandergerissen werden sollten. Mit dem Rest
verfuhr er pragmatisch. Im Prospectus insistiert Landon auf der zuvor nie
erreichten Vollstindigkeit fir das Werk der groflen Meister.'? Bei der
Zusammenstellung des Materials tritt ein Geschéftssinn zutage, der sich
wohl ebenso auf ein generelles Zutrauen in die Korrektheit des Reproduk-
tionsstichs wie auf die GewiBheit berufen konnte, da8 die Stiche sich auf das
Wesentliche — die Komposition — beschrianken durften und muflten. Den
Tafeln nachgestellt ist am Schluf} der Binde oder einer Folge von Bianden
ein Werkverzeichnis, das zugleich als Verzeichnis der Tafeln dient. Es ent-
hélt den Bildtitel, Angaben zum ungefdhren Format der Bildfiguren — die
exakten MafBe zu ermitteln war wohl zu mithsam —, Angaben zur Provenienz
sowie Hinweise zu dlteren Reproduktionsstichen, die auch Quellenbelege fiir
den eigenen Stich darstellen. In unsystematischer und immer knapper
Weise verweist Landon hier zudem auf weiteres Material zur Entstehungs-
geschichte des Geméldes sowie auf dessen Stellung und Renommee im
(Euvre des Malers. Sehr iibersichtlich werden so Informationen geboten, die
von nun an zu jedem Werkverzeichnis gehdren sollten. Auf die Diskussion
der Meinungen von Experten allerdings ist hier genauso wie in der beige-
fiigten Lebensbeschreibung des Kiinstlers verzichtet. Angaben von &lterer
Literatur dienen allenfalls als Beleg; sie sind vielleicht einer kritischen Aus-
wahl unterzogen, doch wird das dem Benutzer der Binde nicht deutlich
gemacht.

Vollstindigkeit war zwar im Titel des Werks versprochen, und Landon
verfiigte in anderen Formaten iiber reichlich Stiche, um auch die Nieder-






{zweite Auflage von Teil 4 und 5 mit verénderter Bandeinteilung: 53 + 15 S., Taf. 1-128.
1809

dritte dazu unverinderte Auflage von Teil 4 und 5: Paris/Straburg: Treuttel et Wurtz
1813.]

[6} Ecole Francaise [3}: Suite de I'ceuvre de Nicolas Poussin [31. [..] 1812. [56 Taf,
Radierungen]
[zweite Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

{71 Ecole Frangaise [4): Suite de I'ceuvre de Nicolas Poussin [4]. [...] 1812.
53 [Text], 15 S. [Verzeichnis der Taf ], [65 Taf., Radierungen]
[zweite Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

[8] Ecole Romaine [1]: Vie et ceuvre compléte de Raphaél Sanzio {1]. [...] An. XI - 1803.
40 S. [Text}, Taf. 1~ 61 [Radierungen], S. 1-5 [Verzeichnis der Taf.]

[zweite unverdnderte Auflage: Ecole Romaine {1]: Vie et ceuvre compléte de Raphagl
Sanzio, dit Raphael d’Urbin [1]. [...] An. XIll - 1805. 40 S., Taf. 1-61, 5. 1-5.

dritte unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

[9] Ecole Romaine [2]: Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [2]. [..] An. X1 - 1803.

Taf. 62124 [Radierungen], S. 5-10 [Verzeichnis der Taf.]

[zweite unverinderte Auflage: Ecole Romaine [2]: Suite de I'ceuvre de Raphagl Sanzio [2].
[...] An. XIV - 1805. Taf. 62-124, S. 5~10.

dritte unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

[10] Ecole Romaine [3]: Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [3]. [...] An. XI - 1803.

11, Taf. 125-183 [Radierungen], S. 11-14 [Verzeichnis der Taf.]

{zweite Auflage: Ecole Romaine [3): Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [3]. [...] An. XIV
- 1805. Taf. 125-183.

dritte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wuriz, 1813]

{11} Ecole Romaine {4]: Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [4]. An. XI - 1803.

111, S. 15-18 [Verzeichnis der Taf.], Taf. 184236 [Radierungen].

{zweite Auflage: Ecole Romaine [4]): Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [4]. [...] An. XIV
~ 1805. Taf. 184~236, 18 S.

dritte, dazu unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

{12] Ecole Romaine [5]: Suite de I'ceuvre compléte de Raphaél Sanzio [5]. [...} An. XI- 1803.
11, S. 1922 [Verzeichnis der Taf\], Taf. 237298 [Radierungen].

[zweite unverinderte Auflage: Ecole Romaine [5]: Suite de I'ceuvre de Raphaél Sanzio [5].
[...] An. XIV - £805.

dritte unverdnderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 18131

{13] Ecole Romaine [6]: Suite de I'ceuvre compléte de Raphaél Sanzio [6]. [...1 An. XI-1803.
IV, S. 2326 [Verzeichnis der Taf ], Taf. 299349 [Radierungen].
[zweite unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813}

{141 Ecole Romaine [7]: Suite de I'ceuvre compléte de Raphaél Sanzio {7]. [...] An. XI -
1803. 1805.

IV, S. 27-30 [Verzeichnis der Taf.], Tafl. 350-411 + 465 [Radierungen}

[zweite unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813}

[15) Ecole Romaine [8): Suite de I'ceuvre compléte de Raphaél Sanzio [8.{...] An. X1~ 1803.
11, Taf. 412-475 [Radierungen], S. 31— 34 [Verzeichnis der Taf.]
[zweite unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 1813]

{16] Ecole Florentine {1]: Vie et ceuvre compléte de Michel-Ange Buonarotti. [...]
V, 45 S. [Text], 6 S. [Verzeichnis der Taf.], 83 Taf. [Radierungen]

{17} Ecole Florentine [2]: Vie et ceuvre compléte de Baccio Bandinelli. Vie et seuvre com-
pléte de Daniel Ricciarelli, dit Daniel de Velterre. [...]

11S. {Text], 1 S. [Verzeichnis der Taf.], 10 Taf,, 11 S. [Texil, 1 S. [Verzeichnis der Taf],
7 Taf. [Radierungen}

{zweite Auflage von Teil 16 und 17 mit anderer Bandeinteilung:

{1} Ecole Florentine. Vie et ceuvre compléte de Michel-Ange Buonarotti. Les notes sur
Michel-Ange, Baccio Bandinelli, Daniel Ricciarelli, dit Daniel de Volterre. 1811.
45S.,[26) Taf,, 5+ 11 S., {10} Taf,, 11 S., [7] Tal.

{dritte, dazu unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 18131}

{21 Ecole Florentine. (Euvre de Michel-Ange. 1811. {56 Taf]
{dritte, dazu unveriinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 18131

[18] Ecole Frangaise [5]: Vie et ceuvre de Eustache Le Sueur {1]. [...] 1811.
11 S. {Text], 8 S. [Verzeichnis der Taf.], Taf. 1- 60 [Radierungen]
[zweite, unveridnderte Auflage: Paris/Stra8burg: Treuttel et Wurtz, 1813]
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{191 Ecole Frangaise [6]: Vie et ceuvre de Eustache Le Sueur {2]. Notice sur Jean Jouvenet.
[..1

Taf. 61—110 [Radierungen], 8 S. [Text und Verzeichnis der Taf.], 8 Taf. [Radierungen]
{zweite, unverinderte Auflage: Paris/StraBburg: Treuttel et Wurtz, 18131

[20] Ecole parmesane [1 + 21: Vie et ceuvre du Corrége. Vie et ceuvre choisi du Parmesan.
[..11817.
37 + 8 S., 70 + 53 Taf. [Radierungen]

[zweite Auflage von Teil 2o mit anderer Bandeinteilung:

[x] Ecole parmesane [1]: Vie et wwuvre du Corrége. 36 S., Taf. 1-60.

[2] Ecole parmesane [2}: Vie et ceuvre choisi du Parmesan. S. 37, Taf. 61-70, 8 S,
53 Taf]

[21] Vie et choix de I'ceuvre de Léonard de Vinci. Vie et choix de I'ceuvre du Guide. [...]
1817.
8 + 8S., 8 + 24 Taf. [Radierungen]

{221 Vie et choix de I"ceuvre du Titien. Vie et choix de 'cuvre de Paul Véronése. [...] 1817.
8 +88S., 13 + 19 Taf. [Radierungen]

{23] Peintures antiques [1]: Choix de peintures antiques [1}. [...] 1811.
IV S., Taf. 1-59 [Radierungen]

[24] Peintures antiques [2]: Peintures antiques [2]. [...] 1817.
Taf. 60-120 [Radierungenl]

[25] Peintures antiques [3]: Notices des peintres de I'antiquité. [...] 1817.
160 S. [Text und Verzeichnis der Taf.], Taf. 121-145 [Radierungen]
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du Comte de Vence, Paris 1754 (*1770); Basan, Pierre-Frangois: Collection de 120
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Komposition der gro8en Meister zu prisentieren als Abdrucke von Platten zu lie-
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Anmut der Konturen eine unerschopfliche Auflage erméglicht.«
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11 Ebd., S. 362ff, 514.

12 Landon (wie Anm. 7), 1802, S. 238f.

13 (Euvre compléte de Nicolas Poussin, dessinée et gravée en taille-douce, par Massard,
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Poussin [...] par Pierre Marie Gault de Saint-Germain, Paris: Pierre DidotI'ainé 1803.
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Jean-Baptiste-Louis-Georges Seroux d’Agincourt
Histoire de I’art par les monumens.

6 Binde.

Paris: Treuttel et Wiirtz, [1810-]11823.

35.5X 52 cm
Marburg, Seminar fiir Christliche Archéologie und Byzantinische Kunstgeschichte

der Philipps-Universitét, [ F 1 #

Wer sich {iber die Geschichte der Kunstgeschichte informieren, den Fort-
schritt der Wissenschaft studieren und sich dabei an den Erscheinungs-
daten wichtiger Arbeiten orientieren will, wird sich immer wieder einer
konfusen Situation ausgesetzt sehen, in der alle Vorstellungen tiber die Ent-
wicklung des Wissens und Denkens aufler Kraft gesetzt scheinen. Der
Grund hierfiir sind zum Teil gravierende Verschiebungen zwischen der
Erarbeitung eines Werks und dessen Publikation. Kaum mehr aktuelle
Zugangsweisen oder Ergebnisse werden einer Offentlichkeit prisentiert,
deren Blick auf die Dinge lingst ein anderer geworden ist. Bekannt und
wenig spektakuldr ist eine Reihe solcher Fille, wo Aufzeichnungen oder
Manuskripte aus dem Nachla8 publiziert werden. Da8 aber ein Autor selbst
erst nach mehr als einer Generation an die Veroffentlichung seiner Studien
gehen kann und dadurch in ein wissenschaftsgeschichtlich interessantes,
zugleich - freilich ohne eigene Schuld — auch diffuses Licht riickt, gehdrt zu
den eher seltenen Ereignissen.

Das Paradebeispiel fiir einen derartigen Fall ist die sechsbdndige kunst-
geschichtliche Darstellung iiber Spétantike und Mittelalter aus der Feder
des Kunstliebhabers und finanziell unabhéngigen fermier général Seroux
d’Agincourt. In den 7oer und 8oer Jahren des 18. Jahrhunderts — vielleicht
seit 1777/1779 — entwickelt und innerhalb von gut zehn Jahren mit be-
trichtlichem finanziellen und organisatorischen Aufwand zur Druckreife
gebracht, verzégert sich die Herausgabe vor allem aufgrund politischer
Wechselfdlle im vor- und nachrevolutiondren Frankreich, so da8 die monu-
mentale Edition erst ab 1810 in Lieferungen erscheinen kann. Zwar hatte
der Autor in der Zwischenzeit versucht, durch Nachtrige und Verbesse-
rungen den Text zu aktualisieren — er selbst spricht von 30 Jahren Studien
(Bd. 1, Préface, S. II) -, dennoch bleibt das Werk von seiner gedanklichen
Ausrichtung her ein Produkt des spéten 18. Jahrhunderts. Und dies schon
wegen der Aufgabe, welche sich der Verfasser stellt, der die Studien
Winckelmanns zur Antike fortsetzen und auf die nachfolgende Epoche iiber-
tragen will (Bd. 1, Discours préliminaire, S. IV/V). Angesichts der im frithen
19. Jahrhundert stark angewachsenen Zahl medidvistischer Arbeiten konn-
te dies zum Zeitpunkt des Erscheinens allerdings kaum mehr den innova-
tiven Wert entfalten, wie es das eine Generation zuvor getan hitte. Die
Beschiftigung mit dem angeblichen Verfall seit der Spétantike ist aber auch
nach 1800 noch keineswegs iiberholt. Denn die moderne kunstgeschichi-
liche Mittelalierforschung hatte sich zunéchst auf die vermeintlichen Hohe-
punkte, das heift speziell die Architektur des 12. und 13. Jahrhunderts kon-
zentriert. Sowohl die Friihzeit wie auch die Gattungen Malerei und Skulptur
blieben, da angeblich minderwertig, bis gegen 1850 wenig beachtet, wovon
man sich auch heute noch beim Durchbléttern der frithen groen Gesamt-
darstellungen der Kunstgeschichte »ein Bild machen« kann.

Fiir diesen beiseite geschobenen Teil des Mittelalters mochte die Arbeit
Seroux d’Agincourts der jiingeren Generation also durchaus eine Erweite-
rung des Wissens bieten. Als mit Abstand umfassendste Sammlung seiner

Art wird vor allem das Bildkompendium mit seinen — wie immer wieder
betont — hdufig zum ersten Mal gezeigten Kunstwerken noch lange unent-
behrlich sein; nicht zuletzt die Neuauflagen bis gegen Mitte des 19. Jahr-
hunderts zeugen davon.” Ein zweiter wichtiger Aspekt tritt hinzu. Denn die
von Seroux d’Agincourt gewéhlte Form der Analyse trégt jetzt dazu bei, die
Kunstwerke anders als bisher, das heifit zuerst und vor allem als histori-
sche Dokumente zu sehen. Mit dieser Vorgehensweise wird eine Methode
der Kennerschaft fortgefiihrt, welche sich um eine aus den Werken heraus
entwickelte Evaluierung alter Kunst bemiiht hatte, um diese Kunst als
Indikator fiir Kulturentwicklung zu benutzen. Winckelmann und der Comte
de Caylus, letzterer ein wichtiger Mentor Seroux d’Agincourts, stehen mit
ihren zentralen Publikationen dafiir als Paten.” Fiir die unter klassizisti-
scher Wertung leidende Kunst des Mittelalters wird so eine {iberaus folgen-
reiche Perspektive gewidhlt, die, wenn auch nicht konsequent durchgehal-
ten, doch immerhin neue Wege zu einem Verstehen aufzeigt. Mit Hilfe und
aufgrund genauer Autopsie soll eine Chronologie der Werke erarbeitet
werden, so daf die Klassifikation nicht mehr von auBerkiinstlerischen Be-
dingungen, von der Biographie des Kiinstlers oder Schriftquellen, abhéngig
ist. Im Mittelpunkt steht die Selbstreferentialitit des Artefakts. Seroux
d’Agincourt sucht deshalb die jenseits von moderner dsthetischer Wertung
vorhandene Sprache - die »langage« — der Denkmiler horbar zu machen,
gegebenenfalls zu kommentieren und iiber diesen Weg der Rekonstruktion
eine systematische Ordnung zu begriinden (Bd. 1, Préface, S. II).

Das war nicht immer ganz einfach. Im Falle der Architektur zum Beispiel
konstituiere sich Sprache iiber die Siulenordnung; wo diese aufgeldst wer-
de, verliere sich die Sprache und damit auch die Kunst (Bd. 1, Architecture,
S. 129). Eine derartige Haltung war natiirlich nur vor dem Hintergrund
intakter Anwendungstheorie zu gewinnen; in den 1820er Jahren muBte
dies, trotz einzelner Verfechier der klassischen Architektursprache, ver-
altet wirken. Aber auch die »langage« ist fiir Seroux d'Agincourt zualler-
erst wieder Mittel historischer Differenzierung. Aus einer so entwickelten
Geschichte der Monumente lasse sich dann eine Geschichte der Kunst
(»histoire de I'art«) synthetisieren, deren System und Chronologie der
Présentation von Werken in einem Museum entspreche. Caylus hatte dage-
gen noch von einer »histoire des arts« gesprochen und damit schon durch
die Nomenklatur fiir die einzelnen Gattungen voneinander getrennte
geschichtliche Abliufe postuliert.3

Wenn man das ernst nahm, dann waren Leitbilder und Modelle, an-
hand derer eine historische Entwicklung mittelalterlicher Kunst nachge-
zeichnet werden konnte, aus den Ideen der Antiquare des 18. Jahrhunderts
hochstens indirekt und nur teilweise zu beziehen. Winckelmanns und
Caylus’ Darlegungen, so wichtig sie sein mochten, waren ja von der Norm
griechischer Kunst ausgegangen und hatten von dort aus Geschichte kon-
struiert. Wollte man Mittelalter als eigenstindiges Faktum begreifen, war
das nicht mehr vertretbar. Einen umfassenderen, weniger normativ ge-
priagten Blick auf die Dinge hatte Seroux d’Agincourt immerhin durch das
Studium der Naturgeschichte bei Buffon gelernt; hieraus mochte die Idee
von einem logischen geschichtlichen Gang auch der Architektur und bil-
denden Kiinste wie von ihrer chronologischen Ordnung entstehen (Bd. 1,
Architecture, S. 48). Noch konkreter auf das Thema bezogen und deshalb
mindestens ebenso entscheidend fiir die Histoire de 'art wirkt sich dann
aber Edward Gibbons zwischen 1776 und 1788 erschienene History of the
Decline and Fall of the Roman Empire aus. Die dort entwickelte, auf dem
Gesetz vom Fortschritt und Verfall beruhende Vorstellung einer Kultur-
geschichte der Spitantike bot ein System, das auf bildende Kunst iiber-
tragbar schien und fiir deren Betrachtung Leitfunktion {ibernehmen konn-
te (Bd. 1, Tableau historique, S. 5). Trotz derart vielfiltiger Anregungen
bleibt fiir Seroux d’Agincourt allerdings ein wesentliches personliches Pro-
blem: die nur schwer iiberbriickbare Spannung zwischen &dsthetischem
Widerwillen und historischem Interesse gegeniiber mittelalterlicher Kunst.
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Einzelne Ergebnisse seiner Analyse und Evaluierung brauchen hier
nicht zu interessieren. Der Aufbau des Werks verrit bereits die Tendenz,
unter der die Kunstbetrachtung geschieht. Vorangestellt ist ein »tableau
historique«, bezeichnenderweise ausschlieBlich der politischen und kultu-
rellen Geschichte Italiens von der rémischen Kaiserzeit bis ins 16. Jahr-
hundert gewidmet. Schon mit dieser Konzentration wird der geographische
Schwerpunkt auch der besprochenen Denkmaler angedeutet. Allerdings ist
der historische Abri8 nicht vollkornmen deckungsgleich mit der propagier-
ten Kunstgeschichte, und schon im Kapitel zur Architektur wird dies deut-
lich. Denn spitestens bei der Besprechung des »systéme gothique« (Bd. 1,
Architecture, S. 55-85) war auch auf Monumente des Nordens einzuge-
hen. Eingegrenzt durch die »décadence« der Spétantike und die Renais-
sance wird hier eine Historie des Bauens vom 9. bis 15. Jahrhundert ent-
wickelt, die sich in wesentlichen Punkten an Vasari orientiert. Bezeichnen-
derweise sieht die Systematik fiir Skulptur ganz anders aus. Auch dort gibt
es den fiir alle Kunstgattungen obligatorischen, teleologisch-chronologi-
schen Dreischritt. Aber auf die »décadence« folgt sogleich die im 13. Jahr-
hundert einsetzende Renaissance, nicht unwesentlich inspiriert durch die
Person Kaiser Friedrichs II. (Bd. 2, Sculpture, S. 56); es schlieft sich ein
»renouvellement« an. Die Malerei nimmt eine dhnliche Entwicklung; nur
daB der Aufschwung im 14. Jahrhundert einsetzt.

Angesichts der besonderen Rolle, die das Kunstwerk als historisches
Dokument spielt, 1a8t sich bereits erahnen, welch wichtiger Stellenwert der
Illustration als Instrument der Argumentation zukommen wird. Das war
wiederum bei Caylus vorgegeben, der die Rolle des reproduzierten Arte-
fakts fiir Studium und Vergleich betont hatte.* Bei Seroux vermag zunéchst
allein schon die Zahl der wiedergegebenen Kunstwerke sowie deren aus-
fithrliche Schilderung in Gesamtaufnahmen, Rissen, Schnitten und Detail-
ansichten diesen Stellenwert deutlich zu machen. Aber auch die mehrfa-
che Einbindung der Hllustrationen in den Text stirkt die Rolle der Visualitét
und 148t die Bilder als unabdingbares Element der Publikation erscheinen.
Bereits die einleitenden Passagen, welche die Geschichte der einzelnen
Gattungen nachzeichnen, sind mit zahlreichen Verweisungen auf die Tafeln
versehen; auBerdem kommen die Bilder als Gegenstand des Haupttextes
ausfiihrlich zur Sprache. Dazu gibt es Verzeichnisse der Illustrationen, die
noch einmal den Inhalt der Darstellungen beschreiben.

Diese selbst haben nun mehrere Aufgaben: Die Dokumentation der
Artefakte steht hierbei keineswegs im Vordergrund. Seroux d’Agincourt
nutzt die grofformatigen Tafeln immer wieder, um mit ihnen erneut
Geschichte deutlich zu machen, die so im Text kaum oder nur schwer for-
muliert werden konnte. »... J'oserais méme croire que trés souvent elles
offriront, a elles seules, une histoire suffisamment claire et compléte &
I'ceil exercé de P'artiste qui voudra en parcourir attentivement les diverses
parties«5. Die Teilung einer ganzen Reihe von Tafeln in eine Vielzahl klei-
ner Einzelbilder ist dariiber hinaus geeignet, den Gesamteindruck gréBe-
rer Einheiten und das synthetische Bild einer kunstgeschichtlichen Epoche
zu vermitteln, »pour donner une idée générale des formes« (Bd. 1, Archi-
tecture, S. 66). Auf diese Weise kdnnen verwandte Strukturen iiber Zeit-
grenzen hinweg anschaulich belegt werden.

Anhand der Tafeln zur Skulptur 148t sich die bildorientierte Argumen-
tation beispielhaft demonstrieren. Vom sicheren Fundament der Antike
ausgehend, das durch einige wichtige griechische und romische Bildhauer-
arbeiten prisent ist (Bd. 4, Sculpture, Taf. I), verfolgt man die Entwicklung
in einzelnen Schritten, vor allem anhand von Beispielen aus der Kleinkunst
und der Ornamentik bis ins 13. Jahrhundert. Schon die erste Stufe, der
Wandel von kiassischer bis in konstantinische Zeit (Taf. III), wird durch
karikaturhafte Uberspitzung der Bildwerke des 4. Jahrhunderts mit aller
Schirfe charakterisiert. Tafel XXVI zeigt dann in einer Zusammenschau
aus insgesamt 30 unterschiedlich groBen, zum Teil winzigen Fragmenten
die Entwicklung des 5. bis 13. Jahrhunderts auf einen Blick. Die verhilt-
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nismiBig grob gestochenen Kupfer sind kaum dazu angetan, stilistischen
Wandel iiber einen Zeitraum von 8oo Jahren deutlich zu machen, noch
weniger, individuelle kiinstlerische Handschriften vorzufithren. Die we-
sentliche Aussage {iber das, was allen diesen Werken gemeinsam ist, wird
im Bild jedoch eindrucksvoll dokumentiert: »décadence«.

Fiir den visuellen Nachweis vom zeitlich folgenden Aufschwung waren
die Mittel wesentlich feinfiihliger einzusetzen. Die Behauptung, was man
nun vor Augen habe, sei »beaucoup moins barbare« (Bd. 2, Sculpture, S. 57),
wirkt noch reichlich allgemein, 148t sich anhand der Iltustration (Taf. XXVII)
aber immerhin ansatzweise nachvollziehen, weil mit dem gréBeren For-
mat der Einzelbilder die Genauigkeit der Wiedergabe gestiegen ist. Aufler-
dem hat das Interesse an exakter Reproduktion deutlich zugenommen, da
sich hier nun immer wieder Beziige zur Antike offenbaren, die Aufstieg
signalisieren. Doch erst mit den Pisani seit Mitte des 13. Jahrhunderts sei
diese Erneuerung unumkehrbar, und das dokumentieren zwei Bildseiten
(Taf. XXXII und XXXIII), die gerade die Antikennihe von Figurenreliefs
herausstellen. Ihren Zielpunki finde die Entwicklung aber in der Skulptur
Michelangelos (Taf. XLVI und XLVII), dessen Werk, dhnlich wie das Raffaels
fiir die Malerei, den »plus haut point de perfection« darstelle (Bd. 2,
Sculpture, S. 86). Auf dem durch einzelne Bildwerke markierten Weg dort-
hin richtet sich der Blick allerdings noch einmal zuriick. Die auf Tafel XL
scheinbar unvermittelt auftauchende Weltkarte des 15. Jahrhunderts dient
zum Vergleich mit der dlteren von Tafel XXV und soll den Weg von der
Barbarei in die moderne Zivilisation andeuten (Bd. 2, Sculpture, S. 72f.).
Eine dhnliche Funktion besitzt auch das SchluBbild. Denn wieder steht am
Ende die Ubersicht auf einer Tafel, diesmal anhand von Portritmedaillen,
Miinzen und geschnittenen Steinen von Caesar bis zu Papst Leo X.: »Espéce
de résumsé général de 'histoire de la Sculpture« (Taf. XLVIII).

Eine gewisse Autonomie der Illustration, wie sie hier anklingt, ist durch-
aus gewollt. Sie reicht sogar noch weiter, denn der Illusiration werden Qua-
lititen zugeschrieben, die den Qualitdten des Textes komplementir zur
Seite treten und einen eigenen Diskurs entfalten. Seroux d’Agincourt geht
davon aus, daf} der Anblick eines Bilds im Buch, etwa des Lingsschnitts von
Notre-Dame in Paris »fait naitre une foule d’autres idées difficiles 4 rendre«.
Sprachfihigkeit wird also nicht nur dem Kunstwerk attestiert; ebenso tritt
die Buchillustration, die dieses Kunstwerk visuell transportiert, in einen
Dialog mit dem Betrachter und verweist dadurch auf ein Argumentations-
potential im Bild, das — wie im Beispiel der Pariser Kirche — vom Original
kaum erreicht werden kann. Die Autonomie der Reproduktion erschopft
sich darin jedoch noch nicht, denn die Wiedergabe des Artefakts besitzt
auBerdem die Fihigkeit, dem Kunstwerk ein Nachleben zu sichern. »... la
Gravure, cette invention merveilleuse, a laquelle les productions des arts
devront I'immortalité«,” ist vielmehr die Institution, welche letztlich iiber
den Wert entscheidet, den man einmal dem Artefakt beimessen wird.

Wer so denkt und spricht, muB} von der Qualitit der Abbildungen iiber-
zeugt sein. Seroux d’Agincourt blickt in der Tat nicht ohne Stolz auf die Illu-
strationen seiner Kunstgeschichte, fiir die er betrichtliche Mittel eingesetzt
hatte, wohl wissend, da3 er auf diesem Gebiet eine Pionierleistung voll-
brachte. Das bezog die Aufmerksamkeit ein, die er der Abbildtreue der Vor-
zeichnungen und der Radierungen widmete. »Gravées sous mes yeux par
les plus habiles artistes, elles sont exécutées avec une fidélité dont il y a peu
d’exemples, et le véritable caractére des originaux y est toujours soigneuse-
ment conservé, ce qui était de la derniére importance pour I'objet que je
m’étais proposé.«® In diesem Zusammenhang werden auch die Kiinstler
nicht vergessen, denen sich der Autor verpflichtet weif}: Benedetto Mori und
Domenico Pronti schufen die Stiche fiir die Architektur, Tormmaso Piroli und
Giacomo Macchiavelli teilten sich die Anfertigung der Kupfer fiir Skulptur
und Malerei. Letzterer hatte auch simtliche Zeichnungen angefertigt.?

Es fallt nicht schwer, im so geschérften Charakter des Reproduktions-
stichs, in der beschriebenen Verfahrensweise wie auch im Eigenlob des



Autors topische Ziige auszumachen. Diese jedoch zielen auf sehr konkrete
Informationen. Natiirlich spielt die Erwihnung der durch den Stich verlie-
henen Unsterblichkeit auf die Fahigkeit des Portriits zur Fixierung und
Memorierung des Vergangenen an, wie sie seit Alberti in der abendlindi-
schen Kunsttheorie verbreitet isi.’® Die Entstehung der Bilder unter An-
leitung und Kontrolle Seroux d’Agincourts bekraftigt wie schon bei Caylus,
wo dies ebenfalls betont wurde,'* erneut den engen Bezug zwischen repro-
duzierter Visualitit und schriftlich vermitteltem Wissen. AuBerdem fun-
giert der Autor als unbestechlicher Kenner der Materie, welcher durch sein
geschultes Auge fiir Abbildtreue garantieren kann.

Anderes wird hingegen verschwiegen oder an untergeordnete Stelle im
Buch verbannt. Denn mit der langen Entstehungszeit des Werks unterlie-
gen auch die nach und nach angefertigten Zeichnungen einem Stilwandel,
weil sich mit dem Gefiihl fiir das Mittelalter auch das Sehen der Artefakte
aus dieser Epoche geandert hat. Die kurz vor 1800 fiir die Histoire de l'art
hergestellten Zeichnungen William Young Ottleys zum Beispiel tragen so
deutliche Ziige einer sympathischen Sicht auf nachantike Werke, daf8 der
Autor glaubt, intervenieren zu miissen. Im Verzeichnis der Tafeln weist er
auf den Sachverhalt hin. Es sei zwar sinnvoll, die Malerei im Stadium ihrer
frithen Renaissance genau zu betrachten, aber »il serait dangereux d’en
pousser I'étude trop loin; il faut surtout se garder de I'espéce d’enthou-
siasme que certaines écoles modernes semblent avoir congu pour ces pre-
miers essais, trop faibles encore, & tous égards, pour servir de modeles«.'?
Seroux d’Agincourt ist durch das langjihrige Studium des Mittelalters nicht
von einem Saulus zum Paulus geworden; er bleibt Klassizist. Historisches
Interesse fiihrt ihn zwar zu Orten und Denkmélern, die ungewohnte und
neue Einsichten vermitteln und dadurch bislang verschlossene historische
Schichten 6ffnen, doch mit diesem mutigen Vorgehen kann sein dstheti-
sches Verstehen nicht Schritt halten.
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Kat.-Nr. 5

Franz und Johannes Riepenhausen
Geschichte der Mahlerei in Italien.
2 Binde.

Tiibingen: Cotta, 1810.

Tafelband: 46 X 42.5 cm
Textband: 21,4 x 32,8 cm
Marburg, Universitatsbibliothek, XVia A 208 #

Der Weg von Dresden nach Rom fiihrte die Briider Riepenhausen im Som-
mer des Jahrs 1805 iiber Florenz, wo sie, in Gesellschaft von Carl Friedrich
von Rumohr und den beiden Briidern Ludwig und Friedrich Tieck,
Gemalde von Cimabue, Giotto und Masaccio besichtigten. Die kunsthistori-
schen Kenntnisse der Riepenhausens speisten sich hauptséchlich aus dem
Unterricht und den Schriften ihres Géttinger Lehrers Johann Dominicus
Fiorillo und aus den Viten Vasaris. Die Briider vermuteten in der Publi-
kation von Werken Raffaels eine Einnahmegquelle; sie hatten aber schon in
Deutschland Zeichnungen nach Werken friiherer italienischer Maler gese-
hen und sollten bald nach ihrem Eintreffen in Rom ihr Augenmerk auf die-
se Sparte der Malerei richten. Zudem scheiterte ihr Vorhaben, die Antiken
in der Villa Albani zu publizieren, noch im Jahre ihres Eintreffens in Rom;
gegen die Konkurrenz von Tommaso Piroli und Francesco Piranesi, deren
Arbeit schon weit fortgeschritten war, kamen die Briider nicht an.’

Das Alternativprojekt der Riepenhausen war durchaus ehrgeizig: Es
waren insgesamt zwolf Hefte zu je zwolf Kupferstichen im Folioformat
geplant, wobei die Briider die Vorzeichnungen und die Erliuterungen zu
den Tafeln liefern, die Stiche wegen der hoheren Materialkosten fiir die Kup-
ferplatten und wegen des aufwendigen Versands der Abdrucke aber in
Deutschland angefertigt werden sollten. Anstelle des dafiir vorgesehenen
Ernst Ludwig Riepenhausen, des Vaters der Briider, zog der schlieBlich fiir
die Ausgabe gewonnene Verleger Johann Georg Cotta die Stecher Carl Barth
und Gottfried Rist heran. Der Textband - im Quartformat — und die gro8en
Bilderhefte mit jeweils eigenem Titelblatt wurden separat gebunden.

Eine werbende Notiz in Cottas eigener Zeitschrift, im Morgenblatt fiir
gebildete Stinde (1809), weckte die Neugier des Publikums auf die ange-
kiindigten Neuentdeckungen vergessener, schlecht erhaltener, vom Unter-
gang bedrohter und iiber ganz Mittelitalien verstreuter Werke sowie auf
den versprochenen »Total-Eindruck« von der italienischen Malerei zwi-
schen Cimabue und Michelangelo. Trotz des allgemein guten Erfolgs, den
die beiden ersten 1810 erschienenen Hefte verzeichneten, blieb die Unter-
nehmung ein 6konomischer MiBerfolg. Cotta stellte die Ausgabe daher trotz
umfangreicher Vorarbeiten der Briider und trotz ihres vehementen Pro-
tests bereits nach dem Druck der beiden ersten Lieferungen ein.

In ihrer Darstellung, die chronologisch vorgeht, bleiben die Briider
Riepenhausen Vasaris Modell vom Neubeginn der Malerei in ltalien unter
Cimabue und Giotto treu, sehen aber trotz ihres Interesses fiir die Kunst
Michelangelos Raffael als Hohe- und SchluBpunkt ihrer Priisentation vor.
Sie planen, ihre »Geschichte der Mahlerei in Italien bey ihrem Wieder-
aufleben {zu] ergreifen, und sie bis zu den Zeiten der héchsten Vollendung
dieser Kunst durch Rafael [!] und die besten der gleichzeitigen Meister« zu
fiihren (Vorrede, S. 1). Die Vorrede des Buchs ist ein frithes Dokument fiir
den beginnenden Streit um die Wertschétzung der italienischen Malerei
des Mittelalters in ihrem Bezug zur zeitgendssischen Kunstproduktion. Den
MaBstab der Briider bildet Raffael, gesehen mit den Augen deutscher Klas-
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sizisten. Man diirfe also vor dlteren Bildern nicht in »schwirmerische Ver-
zuckungen gerathen, aber es sei deutlich, »dass man viel zu schnell und
kenntnisslos iiber die frithern Meister abgeurtheilt hat, dass Manche der-
selben neben hohem Sinne eine sehr lebendige Erfindungsgabe besitzen;
dass wichtige Keime der Kunstentwicklung in ihnen liegen, deren Ahndung
verlohren geht, wenn man sich in zu enge Schranken der Betrachtung ein-
schliesst; vorziiglich aber, dass alle Moglichkeit einer allgemeinen ge-
schichtlichen Kunstbetrachtung miisse aufgegeben werden, wenn man sie
blos fiir den Wachsthum des mechanischen fordernd hilt, ihren Geist aber
gar nicht beriicksichtiget« (Vorrede, S. 3). Der Text bleibt trotz aller Pro-
grammatik bemerkenswert undeutlich. Denn in den Bilderlduterungen set-
zen die Briider den Akzent gerade auf die stilistisch vielversprechenden
Anfangsgriinde einer ither Cimabue und Giotto zu Raffael fithrenden Ge-
schichte der Formen. Dem Interesse am »Geist« der mittelalterlichen Male-
rei mit religiosen Themen nachzugehen, bleibt den knappen, aus Vasari
gearbeiteten Kiinstlerviten vorbehalten und ist somit bloBe Absichtser-
klarung der 1805 zum Katholizismus konvertierten Riepenhausens.

Thre Untersuchung mdchten die Briider »nicht als eine gelehrte Kunst-
geschichte betrachtet wissen; dann diese muss, indem sie ihren Haupt-
faden bestiandig festhilt, so viel einwiirkende Umsténde mit aufgreifen; so
viele Ursachen und Nebenursachen in Betrachtung ziehen, und die Wiir-
kung daraus erkldren [...]. Wir werden uns blos auf die anschauliche Dar-
stellung beschrinken« (Vorrede, S. 1). Dies bedeutet: Die Erlduterungen zu
den Tafeln enthalten Angaben zum Standort und zur ungefdhren Grée des
Werks sowie, wodurch sich die Briider vor den meisten Zeitgenossen aus-
zeichnen, ausfithrliche Mitteilungen iber das Kolorit. Dariiber hinaus
erfolgt eine knappe Charakterisierung des abgebildeten Werks. Es ver-
wundert nicht, da Kritik am Vorgehen der Briider laut wurde. So beklagt
auch ein Freund der beiden, Christian Friedrich Schlosser, im Brief an
Goethe 1811 zwar die massiven Eingriffe, die ein von ithm nicht benannter
»Kunstzuchtmeister in Deutschland« im Auftrag des Verlegers am Text
vorgenommen habe, weil jedoch, daf die kunstwissenschaftliche Arbeit
der Riepenhausens den neuen Ansétzen namentlich der Briider Boisserée
zu einer gleichermaflen stilkritischen wie auf Quellen gestiitzten »Kunst-
geschichte« nicht geniigen konne.?

Im Unterschied zu den Titelblittern und den nach Francesco Barto-
lozzis Vasari-Ausgabe (1760) radierten Kiinstlerportrits3 sind die Wieder-
gaben der Gemilde zum geringen Teil in reinem Umrif}, meist aber mit
sparsamer Schattierung ausgefithrt. Flir dieses Verfahren machen die
Riepenhausens, anders als im Fall des Linienstichs in ihren Gemaelden des
Polygnotus von 1805, nicht dsthetische, sondern 6konomische Griinde gel-
tend (Vorrede, S. 4). Der Konturenstich vermdge nur einen schwachen
Eindruck vom Helldunkel zu geben; daher versprechen die Briider, »in
jedem Hefte auch ein Bild hervorheben, und es besonders in Riiksicht auf
Colorirung betrachten« zu wollen (ebd.).

Topisch ist die Versicherung, man bemiihe sich besonders um »Treue,
oder reines Auffassen des Originals, piinktliche Befolgung der besonderen
Weise jedes Kiinstlers«. Die Briider zeichneten daher einzelne Teile der
Gemdlde, vor allem die Kdpfe »in der wahren Grise auf dem Original, fer-
tigten also Pausen an, bevor sie die Zeichnungen auf das Buchformat ver-
kleinerten. Anders als die damals lingst gezeichneten, aber erst spiter
publizierten Tafeln im groBen Werk von Seroux d’Agincourt (Kat.-Nr. 4) sind
diese Details in OriginalgroBe aber nicht in das Stichwerk aufgenommen.4

In der Auswahl der Werke waren die Riepenhausen nicht sonderlich
originell -~ die meisten Gemilde lagen auch in den Stichen der Eiruria
pittrice (1791/1795, Kat.-Nr. 2) oder bei Seroux d’Agincourt vor. Die Aus-
nahme bilden Kupferstich und Text zu Cimabues Madonna, die sich damals,
von Vasari als Werk des Malers erwithnt, noch in S. Trinita zu Florenz be-
fand und 1810 in die dortige Accademia tiberfithrt werden sollte.5 Der Kup-
ferstich von Carl Barth, die fritheste Abbildung des Gemaldes iiberhaupt,
























nachtriglichen Gesamttitel vereint — groBe Verbreitung erfuhren. Von 15
(Reims, StraBburg, Chartres) bis zu fiinf (Autun, Arles, Dijon, Senlis) Veduten
oder Rissen hinab reicht die Zahl der Blitter, von 54 (StraBburg) bis zu nur
acht (Senlis) Seiten der Umfang der Erlduterungen, die die Gebdude einer
klaren Gewichtung unterziehen. Noch aber hat die Stilgeschichte die Bauten
des Languedoc nicht aus der aligemeinen Entwicklung ausgeschieden, so
daB das Werk mit Du Mége als Textverfasser Arles und Albi gleichberechtigt
neben den Kathedralen der lle-de-France und in Burgund behandelt. Allein
die Normandie fehlt - hier war wohl die Konkurrenz von Taylor/Nodier zu
stark.

Jede Kathedrale wird in Kreidelithographien in wenigstens einer Totale
des AuBenbaus wie des Inneren gezeigt. Hinzu kommen Ansichten von Tei-
len der Kirche, von Portalen oder Anbauten, von Blicken in und aus dem
Chorumgang sowie Details des Skulpturenschmucks, die wie die Grund-
und Aufrisse in exakter Federlithographie prisentiert werden. Schon in
den ersten Heften fand Chapuy zusitzlich jene Typen von Veduten, die sein
Werk von parallelen Unternehmungen absetzen: Das Motiv des Abbruchs
von Hiusern im Umfeld der Kathedrale (Amiens, Orléans, Dijon), den Blick
von Osten iiber die Dicher auf die gegen den Himmel aufragenden Tiirme
(Orléans, StraBburg) sowie die Einsicht in das Strebewerk (Amiens, Orléans,
Chartres).

Mehrfach wechselt also die Perspektive des Betrachters,” ohne daB in
der Reihung der Tafeln ein Prinzip - etwa das eines Rundgangs — zu er-
kennen wire. Zwar steht nie das Interieur der ersten Totale des AuBeren
voran, aber im iibrigen sind Ansichten des AuSenbaus und des Inneren
vermischt, ebenso Gesamtansichten und Details oder Veduten, die vom
Hauptniveau, von den Emporen oder den Dichern aus aufgenommen sind,
ferner Ansichten bei hohem oder niedrigem Sonnenstand, mit Wolken oder
gar Schnee. Einen Perspektivwechsel bedeutet auch das Springen zwischen
Totale und groBeren Ausschnitten des Baus in der Einzelheiten verun-
klirenden Kreidelithographie einerseits, den exakten Rissen und Detail-
ansichten von Bauteilen in der Federlithographie andererseits. Die Litho-
graphie sei »plus libre, plus original, plus rapide que le burin, le crayon
hardi des lithographes semble avoir été inventé pour fixer les inspirations
libres, originales et rapides du voyageur qui rend compte de ses sensa-
tions« - so hatte Charles Nodier die Wahl der Technik fir die Voyages pitto-
resques begriindet.? Chapuy verwendete nur im ersten Heft (Paris) aus-
schlieBlich Kreidelithographien, ab dem zweiten Band (Amiens) war er
doch iiberzeugt, da8 sich fiir Details, insbesondere der Bauplastik, die exak-
tere Federlithographie besser eigne, und kombinierte von da an die beiden
Verfahren mit ihrem so kontriren Erscheinungsbild.

Der Text bietet dhnliche Wechsel, wenngleich nicht in derselben Reihen-
folge wie die Tafeln. Dort folgt auf die Fixierung des ersten Gesamtein-
drucks und eine erste Wertung die aus Quellen und Befunden am Objekt
erarbeitete Baugeschichte. Im Zweifelsfall sei dem Stilvergleich zwischen
den Beispielen mehr zu trauen als den Schriftquellen; denn »I'dge d'un
monument est souvent mieux écrit dans la disposition et la forme des
pierres que dans les relations de tant historiens inexacts«.? AnschlieBend
wird der Leser um den AuBenbau, dann in das Innere gefiihrt. Dabei kann
aus Platzgriinden weder alles erwdhnt noch ikonographisch aufgeschliis-
selt werden. Der Wechsel der Perspektive, den Text und Bilder gleicher-
maBen unzureichend prisentieren,* wird von Schweighaeuser am Turm
des StraBburger Miinsters thematisiert: »Les jours divers et multipliés,
ménagés A travers cette tour, produisent, surtout dans I'éloignement, une
variété d’effets surprenans. A mesure qu’on change de position, on la voit
présenter tant6t un faisceau de colonnes étroitement unies, tantot le méme
faisceau percé de mille ouvertures, disséminées comme au hasard, et puis
trois ou quatre grandes colonnes détachées [..]. En méme temps les
tourelles des escaliers prennent une transparence plus ou moins grande,
selon qu’on les voit se dessiner isolément ou bien se cacher I'une I'autre (1).
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[= Anm.:] Quelques-un de ces effets sont présentés par les planches 1.re, 2.e,
5.e et 6.¢; mais ils sont encore plus frappans & une plus grande distance de
Pédifice.«5 Im subjektiven Eindruck des Besuchers wie des Betrachters, des
Autors wie des Lesers, wird die Vielfalt der Fernansichten genauso wie die
aus der Analyse der Daten und der Details gewonnene historische Kenntnis
zusammengeschlossen. Staffagefiguren im Vordergrund sowie ungewohn-
te Schrigblicke auf den Bau suggerieren dem Betrachter, er erfahre beim
Blittern in den Veduten das Seherlebnis der Kathedrale —fast, denn nur vor
und im Objekt kann der »Beobachier« das Ganze und jeden Teil des Ge-
biudes vollstindig genieBen: »La seulement I'eeil se dirige & volonté sur
tous points, rien n’&chappe & son active curiosité, et I'esprit peut juger avec
plus de certitude.«® Dennoch ist es fiir die »Wissenschaft von der Kunst«
von Nutzen, daB den Veduten exakte Risse beigefiigt sind. Nur im Wissen-
schaftler, der sensibel genug bleibt, das bewundernde Staunen vor dem
Monument vergangener Zeiten nicht zu scheuen, treten analytisches und
sinnliches Erkenntnisvermogen zum vollen GenuB des Baus zusammen.
Die Synthese der Perspektiven wird daher nicht vorgegeben; sie ist von
jedem kongenialen Benutzer der Publikation zu leisten. Die Tafeln zu den
Bauten stehen ebenso unvermittelt hintereinander wie die einzelnen Bau-
monographien.

Was Taylor/Nodier als Voyages pittoresques vorfiihren, wird indes in
den Vues pittoresques verhalten korrigiert. Das Bild vergangener GriBe
datieren Taylor/Nodier durch die vage mittelalterliche Staffage in eine un-
bestimmte Ferne zuriick. Zwar bleibt es in Chapuys Werk wie bei seinen
Konkurrenten den Texten iiberlassen, die Schuldigen fiir die Gefdhrdung
der mittelalterlichen Bauten zu benennen — die Banausen vergangener
Jahrhunderte genauso wie die politischen Umstiirzler der jlingsten Ver-
gangenheit. Zwar wird in beiden Werken der beklagenswerte Zustand der .
Kathedrale als Resultat langer Vernachlissigung, als ein Zuriickfallen des
Steinbaus in das Reich der Natur, vorgefiihrt: So warnt Chapuy nicht vor
den Folgen von Revolution, sondern allenfalls vor zersidrerischem Kinder-
spiel bei den Portalen der Reimser Kathedrale (Reims, 1826, Taf. 1). Aber
nur bei Chapuy ist die Kathedrale in der Gegenwart angekommen: Der
Telegraph auf dem Oktogon des StraBburger Miinsters, ein Symbol fiir die
Umnutzung der Bischofskirche, ist auf drei Tafeln gezeigt. Die Kathedrale
dient freilich wieder dem christlichen Kultus; Minner, Frauen und Kinder
jeden Standes sind im Gebet und bei der Beichie zu sehen, aber im
Langhaus von Notre-Dame in Paris hort nur eine kleine, in der Weite des
Kirchenschiffs verlorene Menge die Predigt. Gegen die sporadische reli-
giose Nutzung der Kathedralen und gegen das Desinteresse der Glaubigen
an den dsthetischen und historischen Qualititen der Architekturen steht
die profane Neugier der Forscher, deren Aufmerksamkeit auf den Bau und
seine Bestandteile gerichtet ist. Doch noch halten sich naive Nutzung und
professionelle WiBbegier die Waage: So gibt es nur spérliche Anzeichen,
da8 die Kathedrale der Nachwelt erhalten bleibt. Die wenigen Arbeiter im
Turm der Chartreser Kathedrale sind gegeniiber der Wucht des Gebélks
ohnmichtig; andere richten das Innere der Bauten notdiirftig fiir den Ge-
brauch her (Paris, Strafburg, Albi). Aber in den machtvollen Aktionen zum
Freirdumen des Vorfelds der Kirchen kiindigt sich an, da$3 die aus ihrem
stadtischen Gewebe herauspriparierte Kathedrale fiir neue Interessen
bereitsteht.

KK
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Vues pittoresques de la cathédrale de Paris, et détails remarquables de ce monument,
dessinés par Chapuy, ex-officier du génie militaire, ancien éléve de I’école polytechnique;
Avec un texte historique et descriptif par Flrangois]. T{héodorel. de Jolimont, ex-in-
génieur; auteur de plusieurs ouvrages sur les antiquités et les meeurs du moyen age,
membre de 'académie des sciences, belles letires et arts de Caen, de la société des anti-
quaires de Normandie, de celle d’émulation de Rouen et autres sociétés savantes. Paris,
Chez Engelmann et C'®, Lithographes, éditeurs, rue Louis-le-Grand, N°. 27. ~Imprimerie
de Geetschy, rue Louis-le-Grand, N°. 27. 1826.

[IV, Titel, Erliuterung zu den Tafeln], 16 S. [Text]

[zugehorig: 10 Taf. des Tafelteils, Kreidelithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale d’Amiens [...] dessinés par Chapuy [...J; Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont [..] Paris, Chez Engelmann et cle,
Lithographes, éditeurs, rue Louis-le-Grand, N°. 27. — Imprimerie de Geetschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1826.

18 S. [Titel, Text]

[zugehbrig: 10 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale d’Orléans [...] dessinés par Chapuy [...]; Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et cle,
Lithographes, éditeurs, rue Louis-le-Grand, N°. 27. — Imprimerie de Geetschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1825.

16 S. [Titel, Text]

[zugehérig: 1o ungezihlte Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de Reims [...} dessinés par Chapuy [...] Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont {...] Paris, Chez Engelmann et ¢, Litho-
graphes, éditeurs, rue Louis-le-Grand, N°. 27. - Imprimerie de Geetschy, rue Louis-le-
Grand, N°. 27 1826.

8 S. [Titel, Text]

[zugehdrig: Taf. 1-10 des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Description des Cérémonies du Sacre du Roi Charles X. [s. 1., s. d.]
16 S. [Titel, Text]
[zugehorig: Taf. 11-15 des Tafelteils, Kreidelithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de Strasbourg|...] avec un texte historique et descriptif
par Jieanl. Gleoffoy]l. Schweighaeuser, professeur & 'académie de Strashourg, corre-
spondant de I'Institut, membre de plusieurs sociétés littéraires. Strasbourg, F. G. Levrault,
Imprimeur - Libraire, rue des Juifs, N°. 33. - 1827.

54 S. [Titel, Textl, [II, Erliuterung zu einer Tafel]

[zugehirig: 15 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de Sens [...] dessinés par Chapuy [...] Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et ¢, Litho-
graphes, éditeurs, rue du Faub. Montmartre, N°. 6. - Imprimerie de Geetschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1828.

16 S. [Titel, Text]

[zugehdrig: 5 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien}

Vues pittoresques de la cathédrale d’Auxerre [...] dessinés par Chapuy [...] Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et C'®, Litho-
graphes, éditeurs, rue du Faub. Montmartre, N°. 6. — Imprimerie de Gmtschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1828.

12 S. [Titel, Text]

[zugehérig: 5 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de Chartres [...] dessinés par Chapuy [...] Avec un texte
historique et descriptif par F. T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et C'®, Litho-
graphes, éditeurs, rue du Faub. Montmartre, N°. 6. - Imprimerie de Geetschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1828.

30 S. [Titel, Text}

fzugehérig: 15 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale d’Arles [...] dessinés et litographiés par Chapuy [...]
Avec un texte historique et descriptif par Alexandre du Mége, de la Haye, ex-ingénieur
militaire, chevalier d’Eperon d’or et de plusieurs autres ordres militaires et religieux,
membre de la société royale des antiquaires de France, de I'académie des sciences,
inscriptions et belles-lettres de Toulouse, etc. etc. Paris, Chez Engelmann et ¢, Litho-
graphes, éditeurs, rue du Faub. Montmartre, N°. 6. — Imprimerie de Geetschy, rue Louis-
le-Grand, N°. 27. 1829

20 S. [Titel, Text]

[zugehorig: 5 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de d’Albi ...} dessinés et lithographiés par Chapuy [...]
Avec un texte historique et descriptif par Alexandre du Mége ...} Paris, Chez Engelmann
et C'°, Lithographes de la Chambre et du Cabinet du Roi, éditeurs, rue du faubourg
Montmartre, N°, 6. — Imprimerie de Geetschy, rue Louis-le-Grand, N°. 27. 1829.

20 S. [Titel, Text]

[zugehdrig: g Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien; eine Tafel fehit]

Vues pittoresques de la cathédrale de Dijon [...] dessinés et lithographiés par Chapuy [...1
Avec un texte historique et descriptif par F.-T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et
cl®, Lithographes de la Chambre et du Cabinet du Roi, éditeurs, rue du faubourg
Montmartre, N°. 6. - Imprimerie de Geetschy, rue Louis-le-Grand, N°. 27. 1829.

18 S. [Titel, Text]

{zugehorig: 5 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien}

Vues pittoresques de la cathédrale d’Autun {...] dessinés et lithographiés par Chapuy [...]
Avec un texte historique et descriptif par F.-T. de Jolimont [...} Paris, Chez Engelmann et
C®, Lithographes de la Chambre et du Cabinet du Roi, éditeurs, rue du faubourg
Montmartre, N°. 6. - Imprimerie de Geetschy, rue Louis-le-Grand, N°. 35. 1830.

10 S. [Titel, Text]

[zugehorig: 5 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien]

Vues pittoresques de la cathédrale de Senlis [...] dessinés par Chapuy [...] Avec un texte
historique et descriptif par F.-T. de Jolimont [...] Paris, Chez Engelmann et C'*, Litho-
graphes, éditeurs, rue du faubourg Montmartre, N°. 6. - Imprimerie de Getschy, rue
Louis-le-Grand, N°. 35. 1831.

8 S. [Titel, Text]

[zugehbrig: 4 Taf. des Tafelteils, Kreide- und Federlithographien, eine Tafel fehit]

[insgesamt 113 Taf,, Kreide- und Federlithographien, separat nach Bauten gezéhlt]

Anmerkungen:
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2 Nodier, zit. nach Eliane Vergnolle, in: Ausst.-Kat. Paris 1979, S. 109: »... freier, ori-
gineller, schneller als der Grabstichel. Die kithne Kreide der Lithographen scheint
erfunden zu sein, um die freien, originellen und schnellen Inspirationen des
Reisenden zu fixieren, der {iber seine Empfindungen berichtet.« Vgl. zuletzt Nadier,
Jean-Marc: Les voyages pittoresques et romantiques dans 'Ancienne France du
Baron Taylor, in: Bulletin de la Bibliothéque nationale 1991, S. 56-63.

3 Jolimont zu Charires, S. 3ff.: »Das Alter eines Monuments steht oft in der Setzung und
der Form der Steine besser geschrieben als in den Berichten ungenauer Historiker.«

4 Ebd., mitAnm. 13.

5 Schweighaeuser zu StraBburg, S. 26: »Die verschiedenen, vielfachen Durch-
brechungen, die durch den Turm fiihren, zeigen vor allem aus der Entfernung eine
Vielfalt von iiberraschenden Effekten. Wenn man den Standort wechselt, sieht man,
wie der Turm bald ein Biindel von eng vereinten Sdulen prasentiert, bald dasselbe
Biindel von tausend, wie zufallig verstreuten Offnungen durchbrochen und dann
drei oder vier davon abgeldste groBe Sdulen [...]. Gleichzeitig erhalten die Treppen-
tiirme mehr oder weniger groBe Durchsichtigkeit, je nachdem ob man sie vereinzelt
sich abzeichnen oder den einen den anderen verbergen sieht. (1): Einige dieser
Effekte sind auf den Taf. 1, 2, 5 und 6 zu sehen, aber sie sind aus groBerer Distanz
vom Bau noch frappierender.«

6 Jolimontzu Amiens, S. 12: »Dort richtet sich das Auge nach Belieben auf alle Punkte,
nichts entgeht der Neugierde, und der Geist kann mit mehr Sicherheit urteilen.«
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Kat.-Nr. 8

Sulpiz Boisserée

Denkmale der Baukunst vom 7ten bis zum
13ten Jahrhundert am Nieder-Rhein.
Miinchen: J. G. Cotta, 1830-1833.

36,5 x 50,5 cm

Marburg, Universititsbibliothek, XVIa A 432 # (erste Ausgabe)
Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek,
E go2 gr (zweite Ausgabe)

Die selbstindigen Arbeiten zur Kunst des Mittelalters aus der Feder Sulpiz
Boisserées haben allesamt eine komplizierte Entstehungsgeschichte. Das
liegt nicht zuletzt daran, da8 die in gedruckter Form vorliegenden Werke
zumeist Teile urspriinglich génzlich anders, hiufig sehr viel umfangreicher
geplanter Vorhaben sind. Wihrend man der Monographie zum Kolner
Dom (Kat.-Nr. 35) den Torsocharakter unschwer ansieht, da wesentliche,
noch auf dem Titelblatt der ersten Ausgabe angekiindigte Partien fehlen, ist
das zwei Jahre spiter erschienene Buch iiber die romanische Architektur
des Niederrheins nicht ohne weiteres als Ausschnitt eines groBeren Ganzen
zu erkennen. Doch auch hier haben wir es mit einer aus der Not geborenen
bescheidenen Version ehemals weit groBziigigerer Planung zu tun: Seit den
181oer Jahren arbeitete Boisserée an einer Geschichte der deutschen
Baukunst, die die Zeit vom frithen Christentum bis ins 16. Jahrhundert
umfassen solite.! Nachdem eine Verbindung mit der Monographie {iber den
Dom aufgegeben war und auch die dort angekiindigte separate Darstellung
sich als illusorisch erwiesen hatte, blieb als Relikt allein die verhélinismé-
Big knappe Prisentation der Baukunst des 7. bis 13. Jahrhunderts. Und
noch auf eine zweite, fiir Boisserée allerdings unerfreuliche Weise sind
Domwerk und Denkmale miteinander verbunden. Denn die jiingere Publi-
kation wird wie auch die Edition der Gemildesammlung Verfiigungsmasse
bei den Verhandlungen mit dem Verleger Cotta, als es um Entschidigungen
fiir das verlustreiche Projekt der Dommonographie geht. 1830 nimmt Cotta
die im Entstehen begriffenen und offenbar lukrativen Denkmale »unent-
geltlich« in seinen Besitz, um die fiir die abgeschlossene Publikation auf-
gelaufenen Kosten auszugleichen.?

Die enge Zusammengehorigkeit mit dem Domwerk bestitigt drittens
aber auch die Leitidee, nach der das Buch iiber die vorgotischen Monumen-
te konzipiert wurde. Denn Boisserée geht es um Entwicklungsgeschichte
bis zur Einfithrung der Gotik. Sein Ziel ist es daher, »eine Reihe von Denk-
malen aufzustellen, an denen man die wesentlichsten Veranderungen, wel-
che wihrend dem genannten Zeitraum in der romanischen Architektur
statt gefunden, nachweisen, und dadurch den Uebergang zu der so ganz
von ihr verschiedenen deutschen Baukunst begreiflich machen kann«(S. V).
Die Idee war zuerst 1805 von Friedrich Schlegel formuliert worden.3 Doch
sie in der gebauten Realitit zu verifizieren, stellt sich als nicht eben einfach
heraus. Boisserée hat jedenfalls lange Zeit Probleme damit.# Indem es ihm
schlieBlich doch gelingt, verleiht er dem Einfall seines Mentors auch eine
neue Programmatik. Denn hinter dem Vorhaben steht nun nicht mehr
allein die Absicht, deutsche Gotik und speziell die des Kolner Doms als Pro-
dukt einer iiber Jahrhunderte sich entfaltenden, autochthonen Kunst zu
zeigen, sondern vor allem die Kathedrale am Rhein auch von dieser Seite
her in ihrem Rang als nationales Monument zu zementieren.

Wann genau die Planungen fiir die Denkmale einsetzen, ist schwer zu
sagen. Etwa zeitgleich mit dem Beginn der Arbeiten fiir den Dom, das heif}t
seit 1809, fertigt Boisserée Skizzen dlterer Kirchen an. Aus den Folge-
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jahren gibt es immer wieder Hinweise auf den Forigang des Unter-
nehmens. Konkret wird das Buchprojekt nicht vor der Verdffentlichung der
ersten Lithographien 1823. Die Tafeln erscheinen in zwolf Lieferungen;
diese Disposition war im Mai 1830 festgelegt, zum gleichen Zeitpunkt auch
das endgiiltige Verzeichnis der Bilder vollendet worden.5 Am Text hat
Boisserée seit 1820 mit groBen Unterbrechungen gearbeitet; im Januar
1827 ist der Prospekt dazu fertig.® Um die Jahreswende 1832/33 kann der
Text vollendet werden, so daf die ersten gedruckten Exemplare zum 1. Mai
1833 in Hinden des Autors sind.” Dieser Entstehungsproze8 gleicht dem
der Dommonographie; allerdings ist die Zeitspanne vom Beginn der
Produktion bis zur Fertigstellung sehr viel kiirzer. Ahnlich wie in der
Verbffentlichung iiber die Kathedrale treten zudem die schriftliche und die
visuelle Demonstration des Sachverhalts auseinander. Dazu sind die Bilder
als eigenstindige Dokumente konzipiert, das heifit ihre Aussage ist auch
ohne Erliuterung verstindlich. Das bezieht sich vor allem auf die wieder-
gegebenen Details, deren Zugehorigkeit zu {ibergeordneten Teilen auch bei
einem schnellen Betrachten der Tafeln sofort deutlich wird.

Die Aufgabe, die sich der Autor stellte, und die sich daraus ergebenden
Notwendigkeiten waren klar. Um die formalen Verdnderungen an der Ar-
chitektur iiber den gewihlten Zeitraum hinweg demonstrieren zu konnen,
miissen die Bauwerke auf eine Chronologie hin festgelegt und in entspre-
chender Abfolge prasentiert werden. Die von Boisserée entwickelten Krite-
rien fiir die zeitliche Einordnung der Monumente stiitzen sich nun aber kei-
neswegs in erster Linie auf den Formenbestand und dessen Interpretation.
Entscheidendes Moment fiir eine Datierung und damit fiir eine Positio-
nierung in der Geschichte sind allein aus Urkunden und Schriftquellen zu-
sammengestellte Belege. Da Boisserée allerdings weder Quellenkritik noch
historisch-kritische Formenanalyse betreibt und nie auch nur in Ansétzen
versucht, antiquarisches Vorgehen und kunsthistorisches Sehen wirklich
kurzzuschlieBen, kommt es immer wieder zu Konflikten hinsichtlich einer
Abstimmung. Denn manchen Bau hitte er ohne die schriftlichen Dokumente
anders datieren wollen. So aber folgt er den Urkunden und bezieht oftmals
die fiir die einzelnen Orte frithesten Nachweise Giber einen Bau auf noch
besiehende Monumente. Solchermafen kommt er zu teilweise extremen
zeitlichen Ansetzungen: Die Kélner Kirche St. Maria im Kapitol ist fiir ihn
ein Werk des 7. und 8. Jahrhunderts (S. 3—7); Gro8 St. Martin gehore im
wesentlichen dem 10. Jahrhundert an (S. 7f), ebenso die Ostpartien der
Kirche in Andernach (S. 26f.). St. Aposteln in KéIn fungiert als Bau des frii-
hen 11. Jahrhunderts (S. 8f.); die Ostteile des Bonner Miinsters setzt er in
die Zeit vor 1100 (S. 30f.).

Bereits die Zeitgenossen haben die von Boisserée aus den Urkunden
ahgeleitete Chronologie und die daraus entwickelte geschichtliche Dar-
stellung niederrheinischer Architektur der Romanik nicht akzeptiert. Zu den
prominentesten Kritikern zdhlen Franz Kugler und Johann Claudius von
Lassaulx.®? Zwei Punkte werden von ihnen als revisionsbediirftig hervor-
gehoben: die Frithdatierung und die Entwicklung. Fiir das 7. bis ro. Jahr-
hundert seien fast keine Denkméler mehr erhalten, so da Aussagen Uiber
die Architektur dieser Zeit kaum moglich schienen. Auch gebe es keinen lo-
gisch stringenten Weg hin zur gotischen Baukunst des 13. Jahrhunderts; von
daher sei es verfehlt, in der dlteren Architektur formale oder motivische Vor-
aussetzungen fiir Spiteres zu suchen. Diese Kritik stiitzt sich auf eine in der
jiingeren Wissenschaft ausgepriagte kritische Formenanalyse, die mit Hilfe
eingehender Vergleiche zu einer sehr genauen Bestimmung von Stilstufen
innerhalb der mittelalterlichen Baukunst gelangt war und deshalb ldngst
Klarheit iiber die Datierung einer Reihe von Denkmélern geschaffen hatte.

Da Boisserée seine Architekturgeschichte im wesentlichen auf schriftli-
che Nachrichten stiitzt, ist die Abbildung im Buch von vornherein auf eine
untergeordnete Rolle reduziert. Jedenfalls sind Illustrationen als wirklich
intensiv zu nutzendes Instrument einer kritischen Formengeschichte nicht
vorgesehen. Deshalb auch kein Hinweis auf die Bilder im Text. Anders als









Es bleibt zu fragen, inwieweit der Medienwechsel vom Kupferstich im
Domwerk zur Lithographie in den Denkmalen nicht allein ein reproduk-
tionstechnisches Phanomen darstellt, sondern dariiber hinaus programma-
tisch zu werten ist. Vermutlich wurde mit den kommerziellen Erfahrungen
der Monographie im Riicken fiir den Uberblick eine »billige« Lisung ange-
strebt. Diese muBte man jedoch keineswegs als minderwertig ansehen,
denn die neue Reproduktionsmethode erfreute sich mittlerweile eines be-
achtlichen Ansehens. Zwischen 1807 und 1810 hatten Cotta und Gotilob
Heinrich Rapp, der spitere Schwiegervater Boisserées, in Cotias »Litho-
graphischer Anstali« das Steindruckverfahren technisch verbessert.'3 Da-
neben hatte sich in Miinchen, wo Cotta 1827 seine »Literarisch-Artistische
Austalt« griinden wird, eine Tradition fiir die Herstellung lithographischer
Tafelwerke etabliert. Und mittlerweile konnte man hier auf hervorragende
Ergebnisse verweisen. 1811 war erstmals ein Buch aus dem Bereich der Ar-
chitektur in der neuen Technik illustriert worden, Giovanni Maria Quaglios
Praktische Anleitung zur Perspektive. Fiinf Jahre spiter folgte als GroBfolio
die Sammlung bayerischer Denkmiler des Mittelalters, deren Tafeln vom
selben Domenico Quaglio gezeichnet worden waren, der auch an den Denk-
malen beteiligt ist.’4 Damit hatte die Lithographie ihre Eignung nicht zuletzt
fiir antiquarische und wissenschaftliche Zwecke unter Beweis gestellt. Hin-
zu kamen die bis dahin vernehmbaren Reaktionen auf die nene Technik ~
auch sie durchweg positiv bis enthusiastisch, und gerade die in Goethes
Zeitschrift Uber Kunst und Altertum geduBerte Einschitzung trug nicht
unerheblich zur Propagierung des Ruhms lithographischer Illustrationen
bei.'5 Nicht zu unterschitzen sind schlieBlich Boisserées eigene Erfahrun-
gen auf diesem Gebiet. Wahrend im Frithjahr 1820 bei ihm noch die Kritik
iiberwiegt (»... der Steindruck ist doch ein elendes triibes wahrer Kunst ver-
derbliches Wesen!«™®), diirften die zwischen 1820 und 1833 von Johann Ne-
pomuk Strixner angefertigten Lithographien seiner Gemélde letzte Zweifelan

der Qualitit des neuen Bildmediums weitgehend zerstreut haben.'?
KN
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Kat.-Nr. 9

Karl Schnaase ]

Geschichte der bildenden Kiinste.

Erste Auflage: 6 Binde.

Diisseldorf: J. Buddeus, 1843 -1861.

Zweite Auflage: 8 Binde.

Diisseldorf: J. Buddeus/Stuttgart: Ebner & Seubert, 1866-1879.

16 x 23 ¢m

Marburg, Universitatsbibliothek, XVI a C 52 (erste Auflage)

Marburg, Seminar fiir Christliche Archéologie und Byzantinische Kunstgeschichte
der Philipps-Universitit, I C 1 (Bde. 1-2); Kunstgeschichtliches Institut der Philipps-
Universitit, A1 15 (Bde. 3 - 8) (zweite Auflage)

Die beiden groBen kunstgeschichtlichen Uberblickswerke, die um die Mitte
des 19. Jahrhunderts in Deutschland entstehen, sind komplementér ange-
legt und spiegeln so methodische Positionen des sich etablierenden Fachs.
Kuglers global konzipiertes Handbuch von 1842 (Kat.-Nr. 14) vermittelte
auf begrenztem Raum eine rasche Orientierung innerhalb ungeheurer
Denkmalerfiille. Karl Schnaases seit 1843 erscheinendes Werk zeigt sich
hingegen stiarker konzentriert auf die Kunst Asiens und des Orients, der
Antike und des europiischen Mittelalters. Einer knappen Beschreibung
und kunstgeschichtlichen Einordnung der Artefakte durch den Jiingeren
steht hier die Einbettung von Architektur, Skulptur, Malerei und Kunst-
gewerbe in ein kulturelles und soziales Umfeld gegeniiber. Den Verfassern
waren diese individuellen Akzentsetzungen durchaus bewuft. Schnaase
hat die erste Auflage seiner Geschichte Kugler gewidmet und in einem aus-
filhrlichen »Zueignungsschreiben« die Unterschiede prizise charakteri-
siert (Bd. 1, S. VII-XVI): Wihrend der Kollege sozusagen eine geographi-
sche Karte bildender Kunst entwerfe, das heiit mehr an der Oberfliche
arbeite, gehe es ihm um eine Auslotung der mannigfachen Bedingtheiten
von Kunst, da diese immer »Ausdruck der physischen und geistigen, sitt-
lichen und intellectualen Eigenthiimlichkeiten des Volkes« sei (S. 1X).” Die
daraus resultierende, breit angelegte Darstellung, die historische Erorte-
rungen im weitesten Sinn umfaft, sei gerade fiir den Laien gedacht (S. XV).
Kugler seinerseits markiert die Differenz zu Schnaase am Detail und damit
ungleich schirfer. In einer Besprechung von dessen zweitem Mittelalter-
band beméngelt er die Aufnahme auch solcher Artefakte, die seiner Mei-
nung nach kiinstlerisch unvollkommen sind.? Daraus wird klar: Fiir Kugler
existiert ein Denkmilerkanon, basierend auf dsthetischer Beurteilung der
Werke; Schnaases bedingungsgeschichtlich ausgerichtete Betrachtung der
Kunst kennt hingegen so gut wie keine vordergriindig normativen Ein-
schriankungen.

Nicht nur fiir die Entfaltung methodischer Positionen,? auch fir die Ge-
schichte der Illustration in kunstwissenschafilicher Literatur ist Schnaases
Opus von besonderem Interesse. Denn hier 148t sich schrittweise verfolgen,
wie die Abbildung in den Text eindringt, wichtige Aufgaben tibernimmt und
dabei auch an kiinstlerischer Qualitit gewinnt. Zundchst ohne jeden
Buchschmuck, wird die Geschichte der bildenden Kiinste erst seit dem drit-
ten Band von 1844 mit Holzstichen ausgestattet. Dies geschieht anfangs sehr
zogerlich; lediglich an zwei Stellen ist ein GrundriB eingefiigt, der aus der
benutzten Literatur bezogen wurde: ein Plan der Hagia Sophia (S. 137) und
der einer armenischen Kirche (S. 258). Hier bereits von Hlustrierung zu
reden, wiire wohl iibertrieben, trotzdem aber geschieht die Hinwendung zur
Visualitit nicht ohne Aufsehen. Denn der Autor geht in beiden Fillen eigens
auf den Sachverhalt ein. Fiir die Kirche in Konstantinopel hofft er, daB die
Leser »mit Hiilfe des beigefiigten Grundrisses [...] sich den Eindruck des frei-
lich sehr kiinstlich zusammengesetzien Werks vergegenwirtigen kénnen«
(5. 137). Und der Plan von Vagharschabad soll einfach die »Beschreibung
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verstindlicher machen« (S. 258). Illustration wird demnach als Ergidnzung
des Textes gesehen, und die Positionierung der Bilder wie die fehlenden
Unterschriften weisen eindeutig darauf hin, da wir es in der Tat mit einem
Hilfsmittel untergeordneter Kategorie zu tun haben.

Noch sechs Jahre - bis 1850 nidmlich — sollte es dauern, ehe dann die
erste Abteilung des vierten Bands von Schnaases Geschichte erscheint. In
der Zwischenzeit hatte Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte eine durch
Jacob Burckhardt betreute und erweiterte Neuauflage erlebt (Kat.-Nr. 14).
Aber auch diese war, wie schon die erste Ausgabe, noch nicht mit Bildern
versehen. Bei Schnaase allerdings setzt jetzt eine intensivere Nutzung des
neuen Mediums ein. Interessant, aber kaum verwunderlich, an welchen
Stellen im Buch dies geschieht. Die ersten gut hundert Seiten, welche
Grundlagen, »Verfassung, Sitte und Geist des eigentlichen Mittelalters«
behandeln, waren mit Hilfe der wenigen zur Verfiigung stehenden Ab-
bildungen schlechterdings nicht sinnvoll zu illustrieren. Auch die letzten
Abschnitte, der Symbolik mittelalterlicher Architektur sowie Plastik und
Malerei gewidmet, bleiben ohne visuelle Verdeutlichung. Aber die inzwi-
schen gut erforschte, durch Stichwerke bekannt gemachte romanische und
gotische Architektur partizipiert an den neu gewonnenen Moglichkeiten
der optischen Prédsentation. Risse, Schnitte, Stiitz- wie Wolbformen, das
Layout von MaBwerkfenstern, Profile und Kapitelle sind als kleine, einfach
gezeichnete Holzstich-Vignetten in den Text eingestreut, stets der Stelle
nahe, wo die Phénomene vom Autor besprochen werden. Auf diese Weise
ergibt sich nicht nur eine Konkurrenzsituation zwischen dem geschriebe-
nen Wort und dem reproduzierten Kunstwerk, durch die dichtere Illustra-
tion werden nun auch Bildvergleiche ermdéglicht: So sind die Pline der
Kathedrale von Amiens und wiederum der Hagia Sophia einander gegen-
iibergestellt (S. 130/131). Die Abstraktion der Xylographien, die Details .
grofziigig verwischt und die Darstellungen auf Grundziige reduziert, un-
terstiitzt das intendierte rasche Erkennen kontrastierender Bauldsungen.
AuBerdem zeigt die Wiederholung einzelner Illustrationen, daB es nicht
darum geht, ein Bildkompendium — und sei es auch noch so bescheiden —
zu entfalten, sondern daf es allein auf Ergénzung und Vertiefung des Textes
ankommt.

In der zweiten Abteilung des vierten Bands von 1854 geht man wesent-~
lich iiber den bisherigen Standard hinaus. Die Zahl der Abbildungen ist
gewachsen. Aber es gibt auch neue Formen visueller Darbietung, die die
Variationsbreite steigern. Layout und Inhalt zeigen sich erheblich erwei-
tert. Ganzseitige Architekturwiedergaben, erstmals auch Innen- wie AuBen-
ansichten unterschiedlicher, zumeist nicht ndher bezeichneter Herkunft
(etwa S. 234, 271, 280, 305, 308, 397) bereichern das Panorama. Hinzu
treten Reproduktionen aus Skulptur und Buchmalerei. Die zudem jetzt
in gréBerer Zahl, vor allem aber auch guter Qualitit vertretenen Detail-
ansichten von Ornamentformen gestatten aufschlu8reiche Beobachtun-
gen: so zum Beispiel dort, wo die iiberbordende Fiille poitevinischer Bau-
skulptur des 12. Jahrhunderts gegen die »antike MaBigung und Klarheit«
in der Provence gestellt und dies auch in der dichten Juxtaposition der Bild-
beispiele gespiegelt, das heiflt also eine Metaebene der Bildsemantik auf-
gebaut wird (Bd. 4/2, S. 328/329). Trotz zunehmend komplexerer Seiten-
gestaltung treten weitaus seltener als ein Jahr spiter bei Liibke (Kat.-Nr.
13) Probleme mit den Bildformaten und beim Seitenlayout auf. Die weni-
gen Fille, in denen das vorkommt (etwa Bd. 4/2, S. 280), kénnen allerdings
den einmal in Gang gesetzten Proze$ stetiger Perfektionierung der Illu-
stration und ihre Einbindung in den Text nicht nachhaltig stéren. Bis zum
sechsten, das heifit letzten Band der ersten Auflage tritt diese Perfektio-
nierung immer klarer hervor; sie zeigt sich vor allem auch in der Nutzung
neuester Errungenschaften auf dem Gebiet der Abbildungstechnik. So wer-
den jetzt die Stiche der Grabmailer des Peter von Aspelt und des Konrad von
Weinsberg aus dem Mainzer Dom nach den frithen, 1858 publizierten foto-
grafischen Aufnahmen Hermann Emdens angefertigt (vgl. Kat.-Nr. 40).
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401-403, 405-407, 409f.; 23, 1842, S. 105-108, 109-111, 113~I 16, 117-119)
und in den Formulierungen »Erzihlen des Thatsichlichen« (S. 402) versus »den
ProzeB ihrer [d. i. der Formen] Entstehung aus dem geistigen Zustande des Volkes«
entwickeln (S. 407) auf den Punkt gebracht.

2 Kugler, Franz: Besprechung von Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste im
Mittelalter, 2. Bd., in: Deutsches Kunstblatt 1, 1850, S. 334-336, 340-342, 350f,
hier bes. im Mittelteil.

3 Vgl. die Besprechung des ersten Bandes der zweiten Auflage, in: Zeitschrift fiir bil-
dende Kunst 1, 1866, S. 211-216.
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werden in durchaus unterschiedlichen Modi abgebildet. Guhls Text prunkt
indes mit einer Fiille von technischen Details, wie sie auch am Schnitt durch
die Briicke iiber das Elstertal (Nr. 102/8) abzulesen sind.

Unter der Regie von Wilhelm Liibke und Carl von Littzow wurden die
Denkmiler der Kunst durch die Edition eines vierten Bands zur Kunst des
19. Jahrhunderts iiber Kuglers Handbuch weit hinausgefiihrt. Damit hatte
sich das Tafelwerk, das schon zuvor durch die Beigabe der Erlauterungen
unabhingig konsultiert werden konnte, endgiiltig verselbstindigt, obwohl
im Handbuch weiter auf die Tafeln hingewiesen wurde und Doppelungen
des Bildmaterials selten blieben. Liibke, der nach Kuglers Tod auch das
Handbuch herausgab, erweiterte dessen Text und reduzierte dessen Be-
stand an Abbildungen. Umgekehrt vermehrie er die Anzahl an Tafeln in
den spiteren Ausgaben der Denkmdler stetig. Schon ein Jahr nach Ab-
schluB der ersten erschien die zweite, um einige Tafeln erweiterte Ausgabe
(1857/1858). 1868 kam eine vom Bestand der nun 145 auf 79 Tafeln ver-
ringerte »Volksausgabe« in Stahlstichen zum Preis von 10 Thalern 12 Silber-
groschen heraus, 1869 ein Supplementband, ebenfalls in Stahistich. Von da
ab vermarktete der Verlag die Denkmdler auch als Ergénzung zu Liibkes
Grundriss der Kunstgeschichte.® Die Uberiragung simtlicher Tafeln in die
preisgiinstigere Technik, allerdings auch die Ergdnzung um Chromolitho-
graphien, erfolgte mit der 1875 bis 1879 edierten neuen Gesamtausgabe.”
Die folgenden Ausgaben erschienen in lithographischen Druckverfahren,
wurden aber mit Paralleleditionen im dann edleren Stahlstich versehen. Die
Kiufer konnten nicht nur zwischen den Druckverfahren, sondern auch zwi-
schen »Klassikerausgaben« (erstmals 1884) und »neuen« Ausgaben wih-
len. Die Strategie des Verlags ging auf. Auch die Konkurrenz der in Aufbau,
Auswah! und Drucktechnik moderneren und billigeren Kunsthistorischen
Bilderbogen aus dem Seemann Verlag (ab 1877, Kat.-Nr. 20) setzte dem
Erfolg der Denkmdiler kein Ende. Das kam erst mit der »Prachtausgabe« von
1894; nach Zahlung des in die Hinde von Paul Neffithergegangenen Verlags
war es die achte Auflage. Kein Zweifel: Die Denkmdler der Kunst haben die
Anschauung in der Kunstgeschichte auf Jahrzehnte gepragt.

KK
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Literatur:
Karlholm 2001, S. 555~563. — Locher 2001, S. 270-277.

Bibliographische Angaben:

Denkmiiler der Kunst zur Ubersicht ihres Entwickelungs-Ganges von den ersten kiinst-
lerischen Versuchen bis zu den Standpunkten der Gegenwart. Herausgegeben von
Dr. Ernst Guhl und Jioseph]. Caspar, [4 Bde.], Stutigart. Verlag von Ebner & Seubert.
[1851-1856]

Bd. 1 und Bd. 2 zusammengebunden, 1851

VI, 16 1, 48 + 2 S., [36 Taf.: Stahlstiche, Radierungen (1 Blait koloriert), 1 Chromo-
lithographiel

VI, [61,S. 53-116 [= 64 S.I, Tal. 41-63 [= 35 Taf., darunter Ergénzungstafeln: Stahl-
stiche, Radierungen, 1 Chromolithographie]

Bd. 3, 1853
[VIII], 108 S., Taf. 64106 [= 48 Taf. mit Ergdnzungstafeln: Stahlstiche, Radierungen,
Radierungen mit Kupferstich]

Bd. 4, 1856

VIiI [recte X], 58 S., Taf. 107-136 [= 39 Taf. mit Ergédnzungstafeln und 6 Taf. Nachirdge
zu Band 1-2, Stahistiche, Radierungen, unter den Nachtrdgen zwei Chromolitho-
graphien]

Anmerkungen:

1 Kugler, Franz: Handbuch der Kunstgeschichte, Stuttgart 1842, S. XIV.

2 Guhl, Ernst: Ueber den Bilderatlas zur Kunstgeschichte. Vortrag im wissenschaft-
lichen Kunstverein zu Berlin gehalten, in: Kunstblatt 1847, Nr. 60, S. 237f,; ders.: Zur
dritten Lieferung der Denkmiler der Kunst, in: Kunstblatt 1848, Nr. 54, S. 213 -215;
ders.: Zur IV.-VII. Lieferung der Denkmiler der Kunst, in: Deutsches Kunstblatt
1850, Nr. 15, 5. 115-117. )

3 Puttrich, Ludwig (Hrsg.): Denkmale der Baukunst des Mittelalters in Sachsen,
Leipzig 1836 ~1850, hier: Die Goldene Pforte der Domkirche zu Freiberg, 1836.

4 Miiller, Franz Hubert: Beitrige zur deutschen Kunst und Geschichtskunde durch
Kunstdenkmale mit vorziiglicher Beriicksichtigung des Mittelalters, Leipzig 1837.
Kugler (wie Anm. 1), S. 852.

Liibke, Wilhelm: Grundriss der Kunstgeschichte, Stutigart: Ebner & Seubert, 1860;
das Werk erschien 1868 in der vierten Auflage.
7 P.E.:Die neue Auflage der Denkmdler der Kunst, in: Kunst-Chronik 10, Nr. 27, 1875,

Sp. 417-421.

[



Kat.-Nr. 11

Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc

Dictionnaire raisonné de ’architecture francaise.
10 Bénde.

Paris: B. Bance/A. Morel, 1854-1868.

17.5 X 24 ¢cm
Marburg, Kunsigeschichtliches Institut der Philipps-Universitt, E I 260 (R)

»Dictionnaire. En rire. N’est fait que pour les ignorants.« Im beschrénkten
Horizont des Bildungsbiirgertums bleibt fiir die konzentrierte Zusammen-
fassung des Wissens nur Hohn und Spott. Gustave Flaubert, der diese
Haltung in seinem Dictionnaire des idées regues festhilt,” weiB natiirlich
auch um den zwiespiltigen Charakter der Gattung: umfassende Belehrung
auf der einen, Kanonbildung auf der anderen Seite. Angesichts rasanter
Fortschritte in den Wissenschaften entpuppt sich die kodifizierte Gelehr-
samkeit rasch als veraltet. Und auch die alphabetische Ordnung mag als
schematisch gelten, aber sie garantiert immerhin sichere und nachvoll-
ziehbare Vermittlung von Information. Ideologische oder #sthetische Ein-
seitigkeit werden so wenigstens oberflichlich ausgeglichen. Schlieflich: Der
Fragmentcharakter des einzelnen Eintrags 1aBt Verkniipfungen mit Artikeln
an anderer Stelle und die Erfahrung von Zusammenhéngen nur schwer zu.
Dafiir regt er aber, liest man diese Fragmente nacheinander, zu ungewhn-
lichen Assoziationen an.

Die Kritik an Worterbuch oder Lexikon ist indirekt Beleg fiir deren
Notwendigkeit. Denn mit jeder Ausweitung des Wissens, mit jeder fach-
lichen Spezialisierung geht der Bedarf nach sprachlicher Kldrung komple-
xer Sachverhalte und Erlduterung der Details einher. Das gilt nicht anders
fiir die Kiinste. Bereits im Laufe des 16. Jahrhunderts werden deshalb -
iibrigens nicht ohne Widerspruch — erste moderne, auf Architektur be-
zogene Fachausdriicke im Franzosischen eingefithrt.® Fiir Nachschlage-
werke bleibt vorerst allerdings das Lateinische die Umgangssprache. Erst
zum Ende des 17. Jahrhunderts wird sich das dndern, als André Félibien
sein Worterbuch liefert, mit dessen Hilfe der Laie die zur Analyse unerlaB-
lichen Termini lernen und verstehen konnte.3 Fortan begleitet diese Publi-
kationsform Theorie wie historische Forschung. Sie hat immer dann Kon-
junktur, wenn #sthetische Neuorientierung oder methodische Umbriiche
den Blick auf die Dinge verdndern.

Auch um 1800 befindet man sich in einer solchen Situation. Die histo-
risch-kritisch operierende kunstgeschichtliche Medidvistik, welche zu-
nichst und vor allem Erforschung von Architektur betrieb, war dabei, ein
angemessenes begriffliches Instrumentarium zu entwickeln. Fir die sach-
gerechte Prisentation der Monumente wie fiir das Verstehen dieser Pra-
sentation war wiederum die Vertrautheit mit einer Fachsprache erforder-
lich, die vorerst nur wenigen Spezialisten zur Verfiigung stand. Erneut wird
der Bedarf an lexikographischer ErschlieBung eines Wissensgebiets evi-
dent. Symptomatisch hierfiir mochte eine Passage aus dem Brief sein, den
Charles-Alexis-Adrien Duhérissier de Gerville, einer der Griindervéter der
Mittelalterarchiologie in Frankreich, 1818 seinem Freund Auguste Le
Prévost geschrieben hatte: »J'ignore presque tous les termes d’architectu-
re du moyen 4ge, et surtout en frangais, bien que j’en entende quelques-uns
en anglais, mais il m’est impossible de les rendre. Je n’ai pu trouver & Paris
d’ouvrage qui me les explique.«* Gut eine Generation spéter hat sich die
Situation, wie Gerville sie erlebte, noch nicht entscheidend gebessert.

Alphabetisch geordnete normative Darstellungen der Kunst und Archi-
tektur in der Tradition des 17. und 18. Jahrhunderts waren durchaus auf
dem Markt, aber diese reichten, gerade wenn es um Mittelalter gehen soll-
te, kaum aus.’ Zwar gab es mittlerweile privat oder institutionell betriebene
Versuche, hier Abhilfe zu schaffen. Auch existierten bald erste Spezial-
worterbiicher, die dem neuen Anspruch der Wissenschaft gerecht wurden:
Besonders England tat sich damit hervor, und dort interessierte man sich
nicht zuletzt auch fiir historische Begrifflichkeit, die bis ins Mittelalter zu-
riickverfolgt werden konnte.® In Frankreich war man allerdings noch nicht
so weit. Wohl hatte Arcisse de Caumont einen illustrierten historischen
Uberblick zu den Teilen eines Gebdudes und seiner Ausstattung verfaBt,
der auch im Ausland positive Resonanz hervorrief.” Das war aber erst ein
bescheidener Anfang, der sich fiir die jetzt einsetzenden groBangelegten
Forschungen sehr bald als zu eng und als zu beschrinkt erwies. So kénnen
das Verlagshaus Bance, spéter Morel,® und Viollet-le-Duc mit ihrem Dict-
ionnaire eine Position besetzen und sogleich eine filhrende Rolle in der
Literatur tiber alte Architektur ibernehmen.

Der Titel des Werks klingt eindeutig; was sich jedoch genau dahinter
verbirgt, ist kaum zu ahnen. Jedenfalls geht der Inhalt weit {iber den eines
herkémmlichen Wérterbuchs hinaus. Denn der Autor stellt nicht allein
historische und moderne Begriffe vor, die er mit Definitionen versieht, er
nutzt vielmehr die Prisentation der Terminologie, um die Geschichte des
jeweiligen Gegenstands oder Motivs nachzuzeichnen. Im Falle so globaler
Eintridge wie »Architecture«, »Cathédrale«, »Construction«, »Sculptures,
»Style« oder »Volite« werden daraus monographische Abhandlungen, die
sich teilweise zu Buchstirke auswachsen. Dies erforderte dezidierte Uber-
legungen zur Aufteilung des Stoffs und dementsprechend zur Distribution
der Ilustrationen. Ein vor Beginn der Publikation erarbeitetes Konzept er-
weist sich allerdings als nicht realisierbar; die urspriinglich geplante knapp
tausendseitige zweibéndige Ausgabe mit 1300 Abbildungen erweitert sich
namlich im Laufe der Zeit zu den schlieBlich auf zehn Bénde verteilten
5 000 Seiten mit nicht weniger als 3 367 Bildern. Spuren des Umbruchs zur
neuen Idee vom Lexikon bleiben jedoch erhalten: Die Vielzahl kleinfor-
matiger Vignetten, die im ersten Teil noch in den Text inseriert sind, wird
in den Folgebinden durch dominantere, bis auf SeitengroBe gesteigerte
Hlustrationen ersetzt.

Dadurch und durch ihre ins Uniiberschaubare vermehrte Zahl scheint
die Bedeutung der Hlustration im Kontext des Dictionnaire klar zu sein: Ganz
offensichtlich wird hier die alte Vorstellung wieder zum Leben erweckt,
nach der eine visuelle Darbietung komplizierte Dinge und Verhéltnisse weit
einfacher vermitteln konne als schriftliche beziehungsweise miindliche
Kommunikation. »Et pour éviter de plus longues explications ...« bietet die
passende, zur Einfiihrung des Bildes typische Redewendung, die der Autor
hier im Artikel »Cul-de-lampe« nicht zuletzt gegen Unschérfen in der Spra-
che benutzt (Bd. 4, S. 487). Aber auch sonst wird das Bild als wesentlicher
Informationstriger immer wieder direkt angesprochen und in den Text ein-
bezogen, ja zahlreiche Artikel wirken wie eine Aneinanderreihung von Bild-
erkldrungen. Beschreibungen beziehen sich direkt auf Ilustrationen; diese
geraten durch ein ausfithrliches innerbildliches Erlduterungssystem aus
Buchstaben und Zahlen sozusagen zu eigenen Texten, deren Aussage in den
Artikeln aufgeschliisselt und in geschriebene Sprache umgesetzt wird. Der
Weg von einem Medium ins andere ist also in beide Richtungen mdglich,
wenngleich manche der visuellen Perspektiven auf sezierte Gegenstinde
oder die Kombinationen von Rissen, Schnitten und Konstruktionszeichnun-
gen ohne Erlduterung nur schwer verstindlich sind. Eine auerordentlich
enge Verzahnung der Kommunikationsformen ist das Ergebnis, und dafiir
hatte der Autor sogar drucktechnische Einschrénkungen in Kauf genom-
men: Statt hochwertiger Kupfer, die auf separaten Tafeln zu drucken ge-
wesen waren, muf} er fiir die Kombination von Text und Bild auf einer
Buchseite Holzstiche einsetzen. Diese werden von erfahrenen Stechern
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Boudon/Deshayes 1979. — Boudon 1983. - Leniaud 1994, S. 80-83. — Baridon 1998. -
Niehr 2004.

Bibliographische Angaben:

Dictionnaire raisonné de I'architecture frangaise du Xle au XVle siécle. Par M. Viollet-le-
Duc, Architecte du Gouvernement, Inspecteur-général des édifices diocésains [Bd. 1-8].
Par M. Viollet-le Duc, Architecte [Bd. g und 10, Paris: B. Bance, Editeur {Bd. 1-6], A.
Morel, Editeur {Bd. 7-10}, 18541868, [Holzstichabbildungen].

Tome premier. 1854, XX S. (Préface), 507 S. ({Text], Table provisoire des mots contenus
dans le tome premier)

Tome deuxiéme. o. J., 546 S. ([Text], Table provisoire des mots contenus dans le tome
deuxiéme)

Tome troisieme. o. J. [18581, 513 S. ({Text), Table provisoire des mots contenus dans le
tome troisiéme)

Tome quatriéme. o. J. [1859], 511 S. {[Text}, Table provisoire des mots contenus dans le
tome quatriéme)

Tome cinquiéme. 1861, 566 S. {{Text], Table provisoire des mots contenus dans le tome
cinquiéme)

Tome sixiéme. 1863, 458 S. ([Text], Table provisoire des mots contenus dans le tome
sixiéme)

Tome septiéme. 1864, 571 S. ([Text). Table provisoire des mots contenus dans le tome
septiéme)

Tome huitiéme. 1866, 521 S. ({Text], Table proviscire des mots contenus dans le tome
huitieme)

Tome neuviéme. 1868, 554 S. {[Text], Table provisoire des mots contenus dans le
neuviéme volume)

Tome dixiéme. 1868, ohne Seitenzihlung (Avis, Table analytique des mots contenus dans
les neuf volumes)

Anmerkungen:

1 Flaubert, Gustave: Le Dictionnaire des idées regues. Edition critique établie, pré-
sentée et annotée par Marie-Thérése Jacquet, Fasano 1990, S. 222,

2 Vgl. Goebel, Gerhard: Zwei Versuche zur Architekturbeschreibung in der Dichtung
der Renaissance, in: Romanische Forschungen 78, 1966, S. 280-313. Zur Gattung
»Dictionnaire« vor allem Szambien, Werner: Symétrie, goiit, caractére. Théorie et
terminologie de 'architecture a 'age classique 1550-1800, Paris 1986, S. 24~29.
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Des Principes de architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui
en dépendent. Avec un dictionnaire des Termes propres & chacun des ces arts. Par
M. Félibien [...], [Paris 1676]. Troisieme Edition, Paris 1697, S. 333-542.

»Ich kenne, vor allen Dingen im Franzosischen, fast keine Begriffe zur Architektur
des Mittelaliers. Einige wenige nur auf Englisch, aber es ist mir unmoglich sie zu
iibersetzen. In Paris habe ich kein Werk gefunden, das sie mir erklirte.« Das
Originalzitat nach Mallion, Jean: Victor Hugo et I'art architectural (Université de
Grenoble. Publications de la Faculté des Letires et des Sciences humaines 28), Paris
1962, S. 29.

Vor allem zu nennen sind die Encyclopédie méthodique. Architecture, par M. Qua-
tremare de Quincy, 3 Bde., Paris 1788-1825, sowie Quatremeére de Quincy, Antoine-
Chrysostéme: Dictionnaire historique d’architecture, comprenant dans son plan les
notions historiques, descriptives, archéologiques [...] de cet art, 2 Bde., Paris 1832.
Willson, Edward James: Glossary of technical terms descriptive of gothic architec-
ture. Anhang zu: Pugin, A.: The specimens of gothic architecture, Bd. 2, London 1822;
Willis, Robert: Architectural nomenclature of the middle ages, Cambridge 1844.
AuBerdem Britton, John: A dictionary of the architecture and archaeology of the
middle ages, including words used by ancient and modern authors, London 1838.
Caumont, Arcisse de: Abécédaire ou rudiment d’archéologie francaise, 2 Bde., Caen
1850. Vgl. die Anzeige mit einer Probe der Abbildungen in: Congrés archéologique
de France. Séances générales tenues & Dijon en 1852 [...], Paris 1853, Anhang, S.
1-4. Eine Stimme dazu aus Deutschland: Bock, Franz: Kunstberichte aus
Frankreich I1I, in: Organ fiir christliche Kunst 4, 1854, S. 33~35, hier 34.

Vgl. Bouvier 1999, S. 20-37, 47-59; Bouvier 2004.

Vgl. die Gegeniiberstellung bei Boudon 1983, S. 95, Fig. 1.

»Das Bild im illustrierten Buch muB zur Lektiire des Textes einladen, mufl Neugierde
wecken, indem es eine Erklirung verlangt. Sonst betrachtet man nur die Bilder und
liest nicht den Text. Man hat illustrierten Biichern hiufig vorgeworfen, nicht fiir das
Lesen gemacht zu sein, denn tatsichlich sind Bild und Text zwei Dinge, die kaum in
Beziehung zueinander stehen. Es handelt sich né#mlich um Produkte zweier Geister:
der eine, welcher schreibt, der andere, der vor allem eine schéne Tafel machen will,
oder manchmal auch eine Tafel, die sich schnell verkaufen 14Bt.« Brief an Hetzel,
17.7.1874, in: Lettres inédites de Viollet-le-Duc recueillies et annotées par son fils, .
Paris 1902, S. 147.

»... eine 50 exakt wie moglich nach der Beschreibung ausgefiihrte Zeichung, um den
Text fur alle verstdndlich zu machen«.

Kritik an der mangelnden Beriicksichtigung von Religion als bestimmendem Faktor
filr Sakralarchitekiur findet sich nur in der Besprechung von Karl Schnaase, in:
Zeitschrift fiir christliche Archéologie und Kunst 2, 1858, S. 138-143, 183-187,
234-240. Ansonsten tiberwiegt das Lob fiir die Leistung des Autors. Vgl. Allgemeine
Bauzeitung 23, 1858 (Literatur- und Anzeigenblatt 6), S. 180-182; 30, 1865 (Lite-
raturblatt 7), S. 309-345.
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Ernst Forster

Denkmale deuntscher Baukunst, Bildnerei und Malerei.
12 Biinde.

Leipzig: T. 0. Weigel, 1855-1869.

25X 32cm
Marburg, Universitétsbibliothek, XVia A 68

»Nicht blos an das lesende, sondern auch an das beschauende Publikum
wendet«® sich das Lieferungswerk, das Ernst Forster in den Jahren 1855
bis 1869 zeichnet, fotografieren und stechen 148t, schreibt und herausgibt.
Die Denkmale, die Forsters Geschichte der deutschen Kunst (1851-1859)
begleiten, sind somit Teil des groBangelegten Versuchs, die Ergebnisse der
neu entstandenen Wissenschaft von der Geschichte der Kunst zu populari-
sieren. Folglich bemiiht sich Férster nicht nur um die reiche und exakte
Bebilderung des Werks, sondern auch um eine leicht versidndliche
Sprache, die nach Méglichkeit auf allzu viele »technische Ausdriicke« ver-
zichtet (Bd. I, Vorwort, S. VIID).

Férster, als Maler ausgebildet und erst im mittleren Alter zur »Kunst-
schriftstellerei« gekommen, stand den Nazarenern nahe. Sein prégendes
Erlebnis in Sachen Kunstgeschichte waren die Italienreisen der 18zoer
und 1830er Jahre, inshesondere diejenige von 1837, wihrend der er an der
Restaurierung von Giottos Fresken in der Scrovegni-Kapelle in Padua be-
teiligt war. Mit einer Arbeit iiber die Italiener des Tre- und Quattrocento
wurde er 1835 an der Universitit Tiibingen zum Doktor der Philosophie
promoviert.? Forsters dsthetische MaBstébe formten sich also an der ita-
lienischen Malerei bis in die Generation Raffaels, und dies ist seinem Urteil
iiber die deutsche Kunstgeschichte stets anzumerken. Denn wie seine
nazarenischen Freunde ist er der Auffassung, daB die Qualitét der »alten
Kunst« — gemeint sind zunichst Werke des italienischen Mittelalters und
der Renaissance — darin liege, daB sie von ernstzunehmendem, christ-
lichem Gehalt sei und diesen in einem »selbstindigen Formensinn« zum
Ausdruck bringe (Bd. IX, Baukunst, S. 47). Letzterer aber muB sich von
Nation zu Nation und Epoche zu Epoche unterscheiden. So kann Forster
postulieren, die Kunst der Deutschen sei in der Gotik zu sich selbst gekom-
men. Méglichen Einwinden, dieser Stil sei international und iiberdies in
Frankreich ilter als in Deutschland, begegnet Forster mit dem Konzept von
der folgerichtigen, von fremden Einfliissen unabhéngigen Entwicklung der
Kunst einer Nation, das auf Winckelmann zuriickgeht, aber schon seit
Herders Kritik obsolet geworden war.3 Férster behauptet daher, die goti-
sche Baukunst in Deutschland habe sich »ohne wesentliche duBere Ein-
wirkung, durch den innewchnenden Trieb mit einer gewissen Naturnoth-
wendigkeit« entwickelt und ohne Spuren des romanischen - das heiBtanti-
kisch-westlichen - Stils »eine selbstindige, folgerichtige Durchbildung«
erlebt.t

Nur Konsequenz in der formalen Erscheinung, die die deutsche Kunst
somit frither als die italienische erreicht, und ernster Gehalt sind geeignet,
ein Werk zum Monument zu erheben. Nicht in die Denkmale aufgenommen
sind daher Arbeiten, die sich scheinbar auf die Nachahmung der Natur
beschrinken, wie Portrit-, Landschafis- und Genremalerei. Sie fallen aller-
dings auch deswegen aus, weil die Denkmale, anders als die Geschichte der
deutschen Kunst, kaum ein Objekt aus den Zeiten zwischen dem fortge-
schrittenen 16. und dem frithen 19. Jahrhundert enthalten. An je einem Bei-

spiel zu Bauten des Klassizismus — Klenzes Ruhmeshalle —, der Neugotik —
Ohlmiillers Kirche in der Miinchner Au - sowie der Neorenaissance — Leins’
Villa Berg (Stuttgart) — demonstriert Forster jedoch, daB sich die Architektur
der Gegenwart durch die »Wiederbelebung fritherer Bauformen [...] auf
Umwegen« dem Ziel des »selbstiindigen [...] Formensinnes« nihere. Ahn-
lich siiddeutsch und parteiisch fillt die Auswahl auf dem Areal der Malerei
aus: Mit Franz Overbecks Bund der Kirche mit den Kiinsten sowie Philipp
Veits Einfiihrung der Kiinste in Deutschland durch das Christenthum
(beide Frankfurt a. M., Stiidel) sind Gemilde ausgesucht, die das inhaltliche
wie das dsthetische Programm einer Kunstgeschichte von Einfiihrung des
Christenthums programmatisch verbildlichen. Von der im Titel suggerierten
Vollstindigkeit der Ubersicht sind die Bénde also weit entfernt.

Sieht man von solchen Einschrinkungen ab, konnte Foérster sich zu
Recht rithmen, er sei der erste, der die gesamte deutsche Kunst in einem
Werk behandele. Zwar waren zuvor mehrere Publikationen zur Architek-
tur vorgelegt worden — Stieglitz’ Von altdeutscher Baukunst (1820}, Mollers
Denkmaehler der deutschen Baukunst (1821) oder auch Kallenbachs
Geschichts-Abriss der deutschen mittelalterlichen Baukunst (1846). Aber
es fehlte an einer Ubersicht iiber alle Gattungen der Kunst, wobei Forster
Seitenblicke auf das Kunstgewerbe nicht scheute. Im Unterschied zu
Joachim Sigharts Geschichte der bildenden Kiinste im Kénigreich Bayern
(1862), die sich auf ein neu formiertes, fest umrissenes Territorium bezog,
muBte Forster diese politische Einheit fiir die deutsche Kunstgeschichte
einklagen. Die Widmung an Konig Friedrich Wilhelm IV. von PreuBen lafit
die enttiuschte Hoffnung von 1848 anklingen. Sie macht zudem klar, wie
sehr Férster seine Arbeit an einer Kunstgeschichte der Deutschen als Bei-
trag zur Formierung einer Nation versteht, die aus dem »Riickblick auf die
Vergangenheit« ihre Zukunfishoffnung schopft. Die fehlende politische
Einheit kann in der kunstgeschichtlichen vorweggenommen werden. Dabei
muf} Forster die Geschichte der Kunst auch als die eines Riickzugs der
Nation beschreiben, wenn er das Grabmal des Theoderich in Ravenna —
nach eigener Zeichnung - als das élteste Monument begreift (Bd. X1I, Bau-
kunst, S. 35f.) und bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts die Niederlinder
den Deutschen zuschliigt (Prospectus, nicht paginiert).

Im Titel des Werks klingt dieser Wunsch nach Wiedergewinn natio-
naler GréBe durchaus an. Seit Bernard de Montfaucons Monumens de la
Monarchie francoise (1729) verspricht ein solcher Titel ein groBformatiges
und reich bebildertes Werk. Dieser Anspruch war mit Mollers Denk-
maehler(n) von 1821 oder Boisserées Denkmale(n) der Baukunst [...] am
Nieder-Rhein (Kat.-Nr. 8) durchaus eingelést worden. Im Wunsch, zur
Popularitit der Kunstwerke und der Kunstgeschichte beizutragen, ent-
schieden sich Verleger und Autor hier fiir eine bescheidenere Variante:
Die Binde wurden im Quartformat vorgelegt, was einige Falttafeln er-
fordern sollte, und mit Stahlstichen versehen, was einen Kompromif3
zwischen Anspruch und Preis darstellte. Indes erlaubte die Technik nicht
nur eine hohe Auflage zum Preis von 16 2/3 Talern pro Band, der angesichts
des Umfangs mit jeweils rund 5o Stichen als angemessen zu bezeichnen
ist.5 Dieses Bemiihen um preiswerte Tafeln verband Férster mit dem ent-
schiedenen Streben nach Objektivitiit: Sie war in den Jahren bald nach
1850 allerdings noch nicht durch die Fotografie, sondern allein durch den
skrupuldsen Zeichner zu erreichen, der daher auf Autopsie beharrt. Wo
Férster nicht Augenzeuge sein konnte, teilt er dies mit und gibt die Quellen
fiir seine verbalen wie visuellen Mitteilungen an. Wo Forster nicht genug
sieht, wie auf der sehr dunklen Michaels-Seite der Schranken im Georgen-
chor des Bamberger Doms, kann er nicht zeichnen und unterrichtet den
Leser dariiber (Bd. III, Bildnerei, S. 15). Wo das Atelier von Jean Laurent
Holbeins des Alteren Lebensbrunnen in Lissabon nur in zu dunkler Ab-
lichtung reproduziert, freut er sich iiber die mitgelieferte Zeichnung nach
dem Gemilde und liBt aus beidem den Stich entwickeln (Bd. VII, Malerei,
S.17).
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Die von Rezensenten gerithmte »sinnliche Vergegenwirtigung unserer
grossen Vorzeit«® findet im Modus der Stiche freilich ihre Grenzen. In der
Reduktion von Skulpturen und Gemailden auf den Kontur — mit ausgespro-
chen sparsamer Schattierung der Volumina - setzte Férster ein Verfahren
wieder ins Recht, das seit den iippiger modellierten Wiedergaben von
Werken im Holzstich aus der Ubung gekommen war. Der modifizierte
Konturenstich, so wie er von Férsters Mitarbeitern Johann Poppel und den
Schiilern Julius Ciasar Thaeters praktiziert wurde, war durchaus nicht
immer dogmatisch, sondern auch pragmatisch begriindet worden (vgl.
Kat.-Nr. 3). Die Seltenheit von Forsters AuBerungen zum Kolorit und zum
Helldunkel von Gemilden sowie seine Parteinahme fiir die Werke der
Nazarener 18t die Wahl dieser inzwischen veralteten Manier jedoch als
Entscheidung fiir eine Asthetik der Klarheit — im Bestand an Formen wie
im Gehalt - erscheinen. In einem Fall aus dem fiinften Band wird dies ganz
deutlich: Die Dresdner Madonna des Biirgermeisters Meyer von Hans
Holbein dem Jiingeren rithmt Forster, wie es nach August Wilhelm Schlegel
iiblich geworden ist, als Meisterwerk deutscher Malerei, weil sie nicht nur
»Leben und Wirklichkeit, Herzschlag und Athem« habe, sondern auch »im
héchsten Grade schon!« sei. Mit der Tafel nach einer Fotografie von Ernest
Reulbach hatte Forster Pech. Wie der Mitteilung an die Subskribenten zu
entnehmen ist, stand der bewihrte Stecher Julius Ernst nicht zur Ver-
fiigung; so iibergab Forster die Aufnahme an den noch jungen William
Unger. Dieser indes wihlte den modernen Modus der Reproduktion: leb-
hafte Schraffen, die seinen (unvollendeten) Stich einer Radierung anndhern
und - bei exaktem Formenbestand - das stets gerithmte Helldunkel des
Bilds erfassen.” Er verleiht dem Gemdilde so einen UberschuB an Tiefe und
Stofflichkeit, die nicht dem Befund der Kopie aus dem 17. Jahrhundert,
aber dem Wissen iiber das vermeintlich altdeutsche Gemalde widerspricht.
Forster war mit dem Ergebnis duBerst unzufrieden. So lieB er die Arbeit
durch Johannes Burger im sparsam schraffierten Linienstich wiederholen,
der die Figuren durch die gleichméBige Ausleuchtung in dieselbe vordere
Bildebene riickt. Der Bitte Férsters, den »miBlungenen« Stich gegen den
besseren auszutauschen und so ein einheitliches Bild der Reproduktionen
wie der reproduzierten Kunst zu wahren, sind die Kdufer des Werks aller-
dings nicht immer nachgekommen.
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Wilhelm Liibke

Geschichte der Architektur von den éltesten Zeiten
bis auf die Gegenwart.

Leipzig: Verlag von Emil Graul, 1855.

15,5 X 23 cm
Privatbesitz

Liibke hat einen zweifelhaften Ruf. Er gilt als der Kunsthistoriker, welcher
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts am entschiedensten fiir die Po-
pularisierung der Wissenschaft eingetreten sei und dies in den zahireichen
Werken aus seiner Feder konsequent umgesetzt habe. Schon friih als ober-
flachlich gebrandmarkt, fithren seine zum Teil umfangreichen Buchpubli-
kationen heute im BewuBtsein des Fachs das Dasein beldchelter Relikte
einer iiberholten bildungsbiirgerlichen Kultur. Gerade dort, wo Liibke gro-
Be Stoffmassen bewiltigt und Handbiicher unterschiedlichen Zuschnitts
konzipiert, darf man in der Tat keine neuen Gedanken oder erkenntnislei-
tenden Forschungen erwarten. Denn diese Publikationen basieren hiufig
auf Vorarbeiten anderer; sie bereiten Material auf und stellen es fiir eine
breite Leserschaft zur Verfiigung. Was schwerer wiegt, die Sache noch ver-
schlimmert —und den Autor erst recht verdichtig macht: Er hat Erfolg. Alle
seine Bucheditionen sind mehrfach in immer wieder stark erweiterten
Ausgaben aufgelegt worden — allein sein Grundriss der Kunstgeschichie
erlebt innerhalb von 25 Jahren zehn Editionen und Ubersetzungen ins Eng-
lische, Dénische, Schwedische und Franzésische —, so daB kaum jemand,
der sich nach 1850 fiir bildende Kunst interessierte, an der »Institution
Liibke« vorbeikommen konnte.*

Doch mit kritischen Anmerkungen iiber die Art der hier betriebenen
Wissensvermittlung wird man Liibkes Anliegen wie seinen zweifellos exi-
stierenden Verdiensten nicht gerecht. Es geht ihm zwar um Belehrung auch
der nicht fachlich Gebildeten, aber diese Belehrung steht in engster Ver-
bindung zur aktuellen Forschung. Denn den Koniakt zu den Kollegen aus
der Kunstgeschichte, besonders Kugler, Burckhardt und Schnaase, hat
Liibke nie abreiBen lassen; auch geht er selbst immer wieder auf Reisen,
um seinen Horizont zu erweitern sowie eigene Eindriicke und Standpunkte
zu gewinnen. SchlieBlich gehort er der zweiten Generation historisch-kri-
tisch arbeitender Wissenschaftler an, die sich das Material ihrer Studien
noch auf sehr unmittelbare Art und Weise aneignen, das heifit in der Regel
selbst »erfahren« und erwandern: Zu Beginn der 1850er Jahre hatte der
1826 in Dortmund geborene Liibke das heimatliche Westfalen bereist und
aus den dort gesammelten Beobachtungen an &lteren Denkmélern seine
Dissertation verfaBt.? Bin lingerer Aufenthalt in [talien 1858/59 diente der
Vertiefung von Kenntnissen iiber Werke der Antike bis in die Neuzeit.3
Spiiter ist es die noch wenig beachtete Kunst der Renaissance nordlich der
Alpen, die er intensiv erforscht und dem Publikum prasentiert.*

Was immer wieder deutlich wird: Liibkes kunsthistorische Projekte ste-
hen seit Beginn stets im Kontext der Vermittlung. Dabei darf nicht verges-
sen werden, daB troiz aller populdrwissenschaftlichen Ausrichtung seiner
Werke der Autor lange Jahre als Hochschullehrer arbeitet: seit 1857 als
Dozent an der Bauakademie Berlin, 1861 bis 1885 als Lehrstuhlinhaber fiir
Kunstgeschichte am Polytechnikum in Ziirich und in Stuttgart, ab 1885
dann in Karlsruhe, wo er zugleich die Leitung der Kunstsammlungen iiber-
nimmt.5

Fiir die Verbindung von »hoher Wissenschaft« und »volkstitmlicher
Prisentation« ist Liibkes Architekturgeschichte ein gutes Beispiel, zeigt sie
doch auf exemplarische Weise das Reagieren dieser Wissenschaft auf die
Bediirfnisse auch eines breiteren Publikums.® Hierbei muB man sich klar-
machen, daB der Markt kunsthistorischer Publikationen in den 1850er
Jahren expandiert; nicht zuletzt gilt dies fiir Uberblickswerke: Franz
Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte (Kat.-Nr. 14) hat bereits zwei
Auflagen hinter sich; die dritte steht vor dem Erscheinen. Die mehrbin-
dige Geschichte der Baukunst vom gleichen Autor wird in diesen Jahren
entstehen. Auch die seit 1843 edierte erste Ausgabe von Schnaases Ge-
schichte der bildenden Kiinste ist nicht abgeschlossen; es fehlen noch der
fiinfte und sechste Band (Kat.-Nr. g). Mit den genannten Werken ist ein
Niveau der ErschlieBung und der wissenschaftlichen Aneignung der Denk-
méler gegeben, das in anderen Lindern seinesgleichen sucht. Liibke fiihlt
sich diesen Arbeiten gerade in Ermangelung eigener Anschauung ver-
pflichtet;? fiir ein vertieftes Studium weist er seine Leser ausdriicklich auf
sie hin (S. VIII). Das muBte ja keineswegs nur Bescheidenheit ausdriicken,
denn an einigen der genannten Werke ist er selbst mit beteiligt: So sorgt er
fiir die Bearbeitung und Ergénzung der dritten Auflage von Kuglers Hand-
buch, und auch dessen Baukunst wird nach dem Tod des Autors von Liibke
weiterbetreut.

In dieser Situation mochte eine knappe Darstellung der Architektur-
geschichte aller Vélker und Zeiten tiberfliissig erscheinen, und so sehen es
auch die Verlage. Deshalb hat Liibke anfangs grofe Probleme, sein Manu-
skript zu veriffentlichen.® Aus zwei Griinden bot sich jedoch ein reduzier-
ter Uberblick an: Der rasch konzipierte und hingeworfene Text - Liibke ist
ein Meister im schnellen Schreiben, mu8 es sein, da er zunachst damit sein
Brot verdient — kann aktueller als der eines umfangreichen grundlegenden
Werks sein, das Jahre bis zur Fertigstellung bendtigt. Die Aktualitdt von
Liibkes Architekiurgeschichte ist denn auch daran abzulesen, daB hier
kiinstlerische Tendenzen selbst der jiingsten Zeit wie Neugotik oder Eisen-
und Glasarchitektur Beriicksichtigung wenn auch nicht unbedingt Zustim-
mung finden (S. 376 -380). Hinzu kommt, daB der Autor ein Zielpublikum
vor Augen hat, das mit dickleibigen wissenschaftlichen Verdffentlichungen
kaum etwas anzufangen wei3. Seine Darstellung versteht sich deshalb als
ein Stiick komplementirer Literatur, als eine Art Schulbuch, das dort an-
setzt, wo Defizite aufzuarbeiten sind. Es geht ihm nicht in erster Linie um
die Darbietung von Denkmélern; er sucht vielmehr die von ihm konstatier-
te fehlende »Kenntniss der nothwendigsten Grundbegriffe« {S. V) zu behe-
ben. Und da »es keine literarischen Hiilfsmittel gibt, aus welchen der Laie
iiber die vielen technischen Ausdriicke, die bei dieser Disziplin so wichtig
sind, Belehrung schdpfen kdnnte« (S. V1), ist dies der eigentliche Zweck des
Buchs. In ihm wird »alles Technische in seiner bestimmt ausgeprigten Be-
zeichnung erklirt, durch Wort und Abbildung deutlich vorgefiihrt« (S. VI).
Die so umschriebene Aufgabe war auch noch um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts aktuell. Denn die terminologische Durchdringung des gesammel-
ten Materials steckte erst in den Kinderschuhen. Am weitesten war man
hier in England und Frankreich. Westlich des Rheins hatte man das
Problem seit langem erkannt und versucht, Abhilfe zu schaffen. Im Jahr vor
Litbkes Geschichte war dann mit Viollet-le-Ducs Dictionnaire (Kat.-Nr. 11)
das groBe Unternehmen gestartet worden, welches eine systematische
Klarung und Erlduterung alter Architektur iiber die Fachterminologie in
Angriff nahm.

Ahnlich wie in einem Lexikon sind deshalb auch fiir Liibke Kiirze und
Pragnanz wichtige Primissen der Arbeit. Sein Buch hat infolgedessen
Qualititen eines Vademecums fiir rasch nachschlagbare Sachinformation,
ohne die geschichtlich erzahlende Form abzulegen. Eine derartige, auf das
Wesentliche konzentrierte Priisentation des Wissens diirfte dem Autor
kaum schwergefallen sein, stand sie doch in engster Korrespondenz zum
Unterricht in der Architektenausbildung, wie er ihn zu halten gewohnt war.
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gleichfalls ausschnitthaft visualisiert, und das in doppelter Hinsicht: einmal
in Bezug auf das Motiv, dann aber auch durch das Fortlassen aller maleri-
schen Ausschmiickung, um zu einer fast abstrakten Prisentation des Ge-
genstands zu kommen. Boisserée hatte diese Form der Darstellung als »das
Diirftigste von der Welt« bezeichnet und damit den Abstand zwischen alter
und neuer Kunstgeschichie auch auf dem Gebiet des im Dienste der Wis-
senschaft produzierten Bilds beschrieben.3

Besonders deutlich demonstriert Kugler den gestiegenen Wert und die
Eigendynamik des Bildmediums, wenn er vollig unmotiviert vor den Text des
zweiten Bands als Nachtrag zum ersten Teil die Wiedergaben eines Evan-
gelisten aus dem Trierer Codex Aureus nach eigener Zeichnung und der
Lorscher Torhalle nach Gailhabaud setzt, um — wie es im Vorwort heifit —
den Ubergang von der Antike in das Mittelalter zu illustrieren. Die anson-
sten engste Verzahnung von Text und Bild ist zugleich aber auch Beleg fiir
eine typische Arbeitsweise des Autors. In dem an Burckhardt adressierten
Vorwort der Kleinen Schriften hatte Kugler, auf seine Skizzen anspielend,
von skunsthistorischen Studien [...] mit dem Zeichenstift« gesprochen. In
diesen materialisiere sich das Sehen zu einem festen Bild und Begriff vom
Artefakt; es erginze und konkretisiere das nicht immer in gleicher Weise
priizise geschriebene Wort. Selbst wenn Kugler seine eigenen dilettanti-
schen Versuche auf dem Gebiet der Zeichnung oft als nicht geniigend an-
sieht, so liegt fiir ihn dennoch der Vorteil und der wissenschaftliche Erirag
derartiger Versuche darin, »dass sie das Stylverhiltniss des Dargesteilten
moglichst festhalten, was bei dem Ueberlassen solcher Arbeiten an fremde

Copistenhinde nicht allzu selten verloren geht«.4
KN
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Moderne »generally of a much more pictorial character [...] the object being
to reproduce the stone picture as conceived in the mind of an individual
artist, not to trace the gradual development of a quasi-natural art«.® Dies
impliziert, daB die Baukunst der Moderne insofern den der Gattung gebiih-
renden Charakter eingebiiBt hat, als sie auf die bildlichen Architektur-
imaginationen ihrer Schopfer zuriickgeht. Dennoch werden fiir die Bauten
des Mittelalters und des Orients Veduten aus der Reiseliteratur herangezo-
gen. Allenfalls die geringere Zahl an Rissen und an Detailabbildungen im
Band zur Moderne zeigt, daB Fergusson die Anatomie der Bauten als
Methode kennt, aber fir diese Epoche als sinnlos erachtet (Bd. 3, S. 3). So
sind der Victoria Tower von Westminster und die Miinchner Ruhmeshalle
auf Frontispiz und Titelblatt des dritten Bandes als Vedute, der Kélner Dom
und der Parthenon am Beginn von Band 1 als Risse wiedergegeben.

Fergusson weiB, da8 er keine Universalgeschichte der Architektur be-
reitstelit und definiert daher deren Gesamtumfang. Zu seiner History soll-
ten hinzukommen:

1. ein Index of Buildings, enthaltend Angaben zu Namen, Alter und Gré-

Be, Hinweise auf Besonderheiten und Literatur;

2. ein New Parallel of Architecture, der umfassender als Durand? in

zehn Binden Risse der Bauten in einheitlichemn MafBstab enthélt;

3. eine Geschichte der Militdrarchitektur und

4. der zivilen Ingenieursbaukunst (Bd. 1, S. VIII-X]}.
Wihrend letztere im Band zur Moderne nur gestreift werden kann, sorgt
Fergusson durch die Qualitit und Anordnung seines Bildmaterials fiir einen
Ersatz des Parallel. Nach Moglichkeit, das heiBt soweit die Quellen dies
zulassen, erscheinen die Grundrisse im identischen MaBstab von 1:1200,
die Aufrisse doppelt so groB (Bd. 1, S. XV). Bei der Fiille an Abbildungen ist
nicht immer ein vergleichendes Layout zu realisieren. Im Fall der vier gro-
Ben gotischen Kathedralen Paris, Chartres, Reims und Amiens kommen
immerhin drei Pline auf eine Doppelseite zu stehen, und nach dem Um-
blittern, im Verfolgen des vergleichenden Kommentars, wird der Leser auf
die Fassade der Pariser und der Chartreser Kathedrale treffen. »Nothing
can be more unintelligible than a mere verbal description of a building«
(Bd. 3, S. 1V). Fergusson hilt Text und Bild im Gleichgewicht — nichts ist
gesagt, was nicht auch gesehen werden kann.

KK
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Form darf das Buch zudem, obwohl allein Burckhardt fiir das Konzept ver-
antwortlich zeichnet und den Text verfa}t, als ein Gemeinschaftswerk gel-
ten. Liibke ebnet nicht nur den Weg zur Publikation, ihm ist auch die
Ausstattung zu verdanken. Nachdem bereits 1855 seine Geschichte der
Architektur (Kat.-Nr. 13), fiinf Jahre spéter dann bei Ebner & Seubert der
Grundriss der Kunstgeschichte (zweite Auflage 1864) jeweils als illustrier-
te Werke herausgekommen waren, schien es kaum mehr maglich, hinter
diesen Standard zuriickzugehen. Das sah man im Verlag ganz dhnlich, und
deshalb hat man auch dort ein starkes Interesse an einer umfénglichen
Bebilderung des neuen Buchs. Da hierfiir publiziertes Material kaum greif-
bar war, nutzte man Zeichnungen der Ziircher Architekten Julius Stadler
und Georg Lasius sowie von Max Hohl. Der Architekt Baldinger ist fiir die
Umsetzung in den Holzstich verantwortlich. Aulerdem lie er weitere
Abbildungen nach Fotografien und Abgiissen in Holz stechen (5. VI/VID.
Auf diese Weise kommt eine weitgehend homogene Illustration zustande.
Die tiberwiegende Zahl der 160 Darstellungen profitiert von der strengen
Methodik architektonischer Bauaufnahme."" Zumeist handelt es sich um
Frontalansichten, Risse und Schnitte; die Motive sind dabei hdufig frei-
gestellt. Dies und eine Fokussierung auf Details 188t charakteristische
Strukiurelemente der Bauten deutlich heraustreten. Nach der bewihrten
Methode des Verlags wurden die Bilder in den Text eingestreut. Variabel in
ihrer Grofe, waren sie flexibel im Satzspiegel unterzubringen. Die auBer-
ordentliche, gerade auch optisch ansprechende Qualitit des Layouts
erweist sich im Vergleich mit der modernen historisch-kritischen Ausgabe,
die hinsichtlich der Gestaltung dem Druck von 1867 folgen will. Indem aber
die Seiteneinrichtung durchweg vereinfacht wurde, die Abbildungen jetzt
nicht mehr von Zeilen umschlossen sind, sondern iiber, unter und neben
den Text rutschen, ist die iiberlegte Prisentation von ineinander ver-
schmolzenen Schrift- und Bildelementen zerstért.

Innerhalb dieses fiir den Druck der Erstauflage wichtigen Aspekis
bleibt dennoch Raum fiir ein eigenstindiges Auftreten der Hlustration. Im-
mer wieder sind die Abbildungen so plaziert, daB sich Vergleichskonstella-
tionen ergeben, die auch ohne Konsultation des Textes Moglichkeiten
kiinstlerischer Gestaltung deutlich machen. Erst mit den zum Teil ganzsei-
tigen Tafeln im zweiten Teil werden diese Moglichkeiten eingeschrédnki.
Text und Bild treten weiter auseinander.

Mit dezent schattierten Rissen und En-face-Projektionen, die bis auf
wenige vedutenariige Ansichten so gut wie immer als technische Zeichnun-
gen und damit als Hilfsmittel der Argumentation im Text erkennbar blei-
ben,*? lieB sich auch Burckhardts eher skeptischer Haltung im Hinblick
auf den Gebrauch und Einsatz von Bildern begegnen. Schon frith hatte er
gerade fiir den Umgang mit Architektur die Nachteile der Tllustration er-
kannt und deshalb zur Vorbereitung des Cicerone konsequent auf die
Benutzung von Kupferwerken oder Einzelaufnahmen verzichtet. »Es bleibt
bedenklich«, schrieb er damals im Vorwort, »auch nach den besten Ab-
bildungen auf den Eindruck zu schliessen, den das Nichtgesehene ver-
muthlich machen miisse.«*3 Aber jetzt geht es nicht mehr darum, Eindriicke
zu vermitteln, sondern klare Prinzipien des Bauens aufzuzeigen. Dies konn-
te am ehesten und angemessen in Bildern geschehen, die strukturéffnendes
Sehen und Detailwahrnehmung reproduzierten. Zu einer solchen Art der

Visualisierung hatte der Autor selbst in seinen spiten Skizzenbiichern ab
1857 gefunden,'# um so der Entwurfspraxis etwa eines Serlio oder Palladio
nahezukommen. Burckhardts Urieil iiber die Bebilderung seines Buchs als
»zum Theil sehr schén«'s diirfie demnach auch auf der mit der eigenen
Anschauung harmonierenden Form der Illustration basieren. Moglicher-
weise trat dem Gelehrten hier einmal der perfekte Gleichklang von
kunstgeschichtlicher Methodik und dokumentierendem Bild vor Augen.
KN
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Kat.-Nr. 17

Jules Gailhabaud

Larchitecture du Ve au XVIle siécle.
Zweite Ausgabe.

4 Biinde.

Paris: A. Morel, 1869-1872.

32X 44.5¢cm
Marburg, Kunstgeschichtliches Institut der Philipps-Universitit, EV 700 # (R)

Im Reigen der an Extravaganzen und Auffilligkeiten keineswegs armen
kunstgeschichtlichen Publikationen nach 1850 gebiihrt der monumentalen
Edition zu Architektur und Bildkiinsten des 5. bis 17. Jahrhunderts von
Jules Gailhabaud besonderer Stellenwert. Eine nachhaltige Wirkung im
Bereich der Wissenschaft haben die Binde zwar nicht gehabt, aber der in-
vestierte Aufwand war doch immerhin so groB, da8 man Aufmerksamkeit
erregte. Wenigstens der gebildete Laie konnte sich angesprochen ftihlen,
und die nach knapp 20 Jahren veranstaltete Neuauflage beweist, daBl dem
Werk tatsichlich eine gewisse Verbreitung beschieden war. Am Text diirf-
te es aber kaum gelegen haben, denn der vermittelt mitnichten rasche
historische Information und einen grundlegenden Uberblick, besal also
keineswegs die Eigenschaften und Qualitdten, mit denen man auf breite
Leserschichten hoffen konnte. Was aufgrund reicher Hlustrierung An-
schaulichkeit erwarten lie8, wurde namlich in seinem Wert erheblich durch
das wenig durchschaubare Konzept gemindert, das man hier verwirklicht
sah. Eher publikumsorientiert war da schon die Ausgabe in Lieferungen.
Auf diese Weise entsteht — auch inhalilich - eine Sammlung in des Worts
reinster Bedeutung, die antiquarische Leidenschaft in monumentale Form
gieBt. Das ist zu dieser Zeit nicht selten: Ein Blick in die seit 1844 erschei-
nenden Zeitschriften Annales archéologigues oder Revue archéologique
mag das ebenso unterstreichen wie die Konsultierung der chronologisch
ihnlich weit gefaBten Darstellungen von Nicolas-Xavier Willemin oder
Daniel Ramée."

Dort wie hier sind es Werke alter Kunst, ganz gleich welcher Qualitat,
die sich einem antiquarischen Interesse ausgesetzt finden. Und dabei regiert
zumeist eine sehr klare Vorstellung {iber das Zusammenspiel der Gattungen:
Architektur als das Haupt der Kiinste, in deren Nihe und Abhéingigkeit
Skulptur und Malerei, Metallarbeiten und solche aus Glas gedeihen. Eine
derartige Auffassung geht natiirlich von den Zustinden des 13. Jahrhun-
derts aus, als unter dem Dach der Kathedralbauhiitte die einzelnen Gewerke
vereinigt waren. Wenn dies jetzt zum Darstellungsprinzip im Buch gemacht
wird, dann ist das zwar auch Abbildung historischer Zustinde, aber mehr
noch Beleg fiir eine Position in den Auseinandersetzungen um moderne
Architektur: Gailhabaud, der zu den »Romantikern« zdhlte, hatte sich fiir
die Wiederaufnahme mittelalterlicher Bauformen im 19. Jahrhundert aus-
gesprochen, das heiBt eine Epoche als Muster priferiert, in der angeblich
eine klare Hierarchie der Kiinste herrsche.

Schon der Titel von Gailhabauds Werk verrit dieses Denken; er recht-
fertigt damit die hier zu findende, auf den ersten Blick ungewéhnliche
Zusammenstellung von Artefakten. Um eine Geschichte der Architektur
handelt es sich - wie angedeutet — nicht. Eine solche jedoch hatte der
Herausgeber wenigstens der Intention nach bereits mit der kurz zuvor
edierten vierbiandigen Sammlung von Monumenten vorgelegt.” Aber auch
dort war eine strenge historische Abfolge nicht zu finden gewesen. Zudem
konnte man - wie im Vorwort zur deutschen Fassung hervorgehoben -
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bereits die Auswahl, aus der sich Geschichte ergeben sollte, als hichst
unbefriedigend ansehen, da sie sich weder an der Qualitit der Werke und
ihrer Bedeutung ausrichtete, noch sonst irgendwie nachvollziehbar er-
schien.

Genau dies aber macht sich auch jetzt wieder bemerkbar. Eine chro-
nologisch-historische, gattungsbezogene oder gar funktionsgeschichtliche
Systematik wird man vergebens suchen. Dazu sind die meisten der vorge-
stellten Denkmiiler zu wenig reprisentativ. Denn in den vier Binden, die in
Lieferungen mit je zwei Tafeln sehr kleinteilig parzelliert erscheinen, findet
sich duBerst Disparates zusammengetragen. Die beigegebene »division de
I'ouvrage« 1aBt immerhin so etwas wie eine Grundidee erahnen. Der erste
Band fithrt Sakralarchitektur vor: Kathedralen, Kirchen, Kapellen, dann
Portale, Glockentiirme, Querschiffe. Bekanntes und Qualititvolles - etwa
die Kathedrale von Reims - steht neben Unbekanntem und kaum Spekta-
kuldrem. Schon darin zeigt sich, wie wenig auf ein Erkenntnisziel hingear-
beitet wurde. Unterstrichen wird dies durch die in ihrem Sinn nicht recht
erkennbare Auswahl der separat abgehandelten Bauteile. Der zweite Band
ist der Ausstattung gewidmet. Auch hier eine bunte Mischung: Tympana,
Treppen, Skulpturen, Glasfenster, Brunnen und so fort, dann zum SchluB
aber auch »art oriental«. Fiir den dritten Band ist Zivilarchitektur re-
serviert. Von Paliisten zu Hausern in unterschiedlichen Materialien, iiber
Tiiren, Hofe bis hin zu Grabplatten und Memorialdenkmélern reicht das
weitgefaBte Panorama. Mobiliar und Gerdte, zumeist aus Kirchen, finden
sich im letzten Band.

Die erste, seit 1851 herausgebrachte Auflage hatte einerseits Be-
kanntes und bereits Publiziertes zum Inhalt,3 gab andererseits aber auch
zu wissenschaftlichen Entdeckungen vor allem auf dem Gebiet mittelalter-
licher Skulptur in Frankreich Anlaf. So lieBen sich erstmals Bildwerke vom-
Nordquerhaus in Chartres anhand guter Abbildungen studieren und in
ihrer Qualitit einschitzen.* Und es sind gerade diese Abbildungen, die
selbst 20 Jahre spiter noch den eigentlichen Wert der Binde ausmachen.
Wie schon in den Monuments handelt es sich um sauber gestochene, per-
fekt gedruckte Tafeln: GroBe, mit Licht- und Schatteneffekten versehene
Aufrisse, Szenographien und Schniite prisentieren die Architektur in exak-
ter Strichfithrung, die eine wissenschafiliche Ambition verrit, wie sie &hn-
lich in Boisserées Tafeln zum Domwerk zu finden war (vgl. Kat.-Nr. 35). Mit
gleicher Priizision sind Baudetails und Gerite wiedergegeben, so da8 ein
Bildkompendium von hoher VerlaBlichkeit vorliegt. Dieser Punkt ist ange-
sichts vielfach nachlissiger Darstellungen gerade der Kleinkunst beson-
ders zu erwihnen. Im Vorwort zur deutschen Ausgabe der Monuments hat-
te Ludwig Lohde bereits auf die herausragende, selbst strengsten Anfor-
derungen geniigende Qualitit der Illustrationen hingewiesen und dies als
typisches Produkt der vorziiglichen Pariser Reproduktionsgraphiker und
Druckereien hervorgehoben. Das ist zweifellos richtig. Denn hier gab es
mittlerweile hochspezialisierte Unternehmen. (Nicht umsonst hatte Boisse-
rée sein Domwerk in Paris drucken lassen.) Und davon profitiert auch noch
die zweite Ausgabe von Gailhabauds Architecture. Sie lag in der Verant-
wortung des Hauses Morel, das sich auf dem Gebiet der Publikation alter
Kunst einen Namen gemacht hatte.5 Nicht nur das seit 1861 erscheinende
populire Magazin L'art pour tous oder Jules Labartes monumentale
Histoire des arts industriels au Moyen Age et ¢ I'époque de la Renaissance
(1864-1866) wurden dort ediert, man setzte auch auf kostspielige Mono-
graphien: Les monuments de Pise au moyen dge von Rohault de Pleury6
gehorte ebenso dazu wie die Prachtausgabe iiber Schlof Fontainebleau
(Kat.-Nr. 41), iiber die Sainte-Chapelle (Kat.-Nr. 43) oder die zweite Auflage
des Musée de peinture et de sculpture (Kat.-Nr. 69). AuBerdem galt die
Aufmerksamkeit fremdsprachigen Arbeiten, was etwa zur Betreuung des
Werks iiber die Kolner Kirchenschitze fiihrie.” Und nicht zuletzt hatte
man schlieBlich die durch Balthazar Bance begonnene Edition des zehn-
béandigen Dictionnaire von Viollet-le-Duc fortgefiihrt (Kat.-Nr. 11). Ahnlich









wird durch die Vergabe von bis zu fiinf Ordnungsnummern fiir ein Bild indi-
ziert und macht so den EntstehungsprozeB ablesbar.

Angesichts der bei Gailhabaud zu findenden Mischung von Denkmélern
unterschiedlichster Qualitiit hatte Franz Kugler in seiner Rezension der
ersten Ausgabe eine in Frankreich verbreitete »Archiomanie« kritisiert,
die sich an allem delektiere, sofern es nur aus dem Mittelalter stamme.*!
Danmit ist nicht allein iiber die Wissenschaftlichkeit des Werks geurteilt; auch
individuelle nationale Befindlichkeiten sind angesprochen. Deutlicher als
auf dem Gebiet lterer Kunst machen sich solche Unterschiede fiir jiingere
Werke bemerkbar. Mochte man in Frankreich und Deutschland iiber Rang
und Geschichte der Monumente des Mittelalters noch Einigkeit erzielen, wo
es um Neuzeit ging, zeichneten sich kaum iiberbriickbare Meinungsver-
schiedenheiten ab. Sie werden punktuell sichtbar in der Bewertung der
Architektur des 17. Jahrhunderts. Im vierten Band der Monuments hatte
Gailhabaud, die Tradition des 18. Jahrhunderts fortfithrend, der Fassade
des Invalidendoms uneingeschrinktes Lob gespendet (vgl. Kat.-Nr. 27, 33):
»Das Ganze ist so hichst edel in den Dimensionen, so klar in seinen Linien,
so bewundernswiirdig leicht in der Ausfithrung, da man dasselbe nicht nur
iiberhaupt als eine der schonsten Architekturen betrachtet, die Europa
besitzt, sondern vornehmlich als das staunenswiirdigste Meisterstiick in
Bezug auf architektonisches Gleichgewicht.« Kugler, der den Text fiir die
deutsche Ausgabe bearbeitete, kommentierte grimmig-distanziert in einer
FuBnote: »Wir bezweifeln, daB die deutsche Kunstkritik, wie sie sich heute
gestaltet hat, das obige Urtheil unbedingt unterschreiben wird.« Damit ist
auf den Punkt gebracht, was deutsche von franzdsischer Ansicht iiber Kunst
trennt. Und noch etwas unterscheidet die Nachbarn. Ahnlich anspruchs-
volle Buchprojekte wie die Monuments oder die Architecture gab es Ostlich
des Rheins nicht. Kaum ein Wissenschaftler hitte sich dort bereit erklért,
die mit kiinstlerischem Anspruch aufiretende Abbildung zum wesentlichen
Teil einer Publikation zu machen. Das lag am tiefsitzenden MiBtrauen ge-
geniiber einem Bilddokument, das auch &sthetische Qualitdien aufwies.
Wenn daritherhinaus bis ins 20. Jahrhundert hinein noch die Meinung
herrschte, eine gute SchwarzweiBabbildung sei jeder farbigen Reproduk-
tion vorzuziehen,'? dann spiegelt sich darin eine alte Aversion. Es ist die
Angst der Wissenschaft, beim Publikumn Gefiihle auszultsen oder zu bedie-

nen, derer man nicht Herr werden kann.
KN
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Kat.-Nr. 18

Joseph Archer Crowe und Giovanni Battisia Cavalcaselle
The Early Flemish Painters: Notices of Their Lives and Works.
London: Murray, 1857.

13 x 20 ¢m; beschnitten, neuer Einband

Zweite Ausgabe.
London: Murray, 1872.

13 x 18 cm; beschnitten, neuer Einband

Bochum, Universititsbibliothek, PHA 270 (erste Ausgabe)
Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin - PreuBischer Kulturbesitz, Nr 9252 (zweite Ausgabe)

Da Postkutschenintrigen fiir Romane entscheidend seien, in Deutschland
aber nur das Konigreich Hannover iiber gute und schnelle Verkehrsmittel
dieser Art verfiige, solle man doch - so Lichtenberg — in Zukunft »alle
Romane auf dem Wege zwischen Haarburg und Miinden anfangen lassen,
den man jetzt so geschwind zuriicklegt, daB man kaum Zeit hat recht be-
kannt zu werden«.! Dem grandiosen Vorschlag des Gottinger Gelehrten
war, wie wir wissen, kein Erfolg beschieden, aber die schone Idee, den
Beginn einer folgenreichen Geschichte auf vier Rdder zu setzen, die quer
durch deutsche Lande rollen, ist doch wenigstens einmal von der Wirklich-
keit eingeholt worden. Und Lichtenberg hitte sich — auch wenn sein Rezept
fiir gute Literatur ironisch gemeint war - bestétigt sehen kdnnen: Denn die
Wirkungen in der Wissenschaft waren betrachtlich.

Der Weg fiihrte allerdings nicht von der Elbe an die Weser, sondern ~
weit weniger prosaisch — von Hamm in Westfalen nach Berlin. Und auch
nicht die durch Lichtenberg ins Spiel gebrachten fiinf schnarchenden Kauf-
leute beherrschien die Szene, sondern zwei ausgeschlafene junge Ménner.
Das Jahr ist 1847. Da treffen sich im Pferdewagen auf dieser Strecke zwei
merkwiirdige Zeitgenossen, Englander der eine, Italiener der andere. Jo-
seph Archer Crowe (1825~1896), von Hause aus Journalist, gleichzeitig
leidenschaftlich an Kunst interessiert, sammelt, von seinem Vater ermu-
tigt, schon seit einem Jahr Material fir eine Darstellung niederldndischer
Malerei des 15. Jahrhunderts. Giovanni Battista Cavalcaselle (1819 oder
1820-1897), der sich selbst als Maler bezeichnet, studiert hingegen, ohne
ein konkretes Ziel zu verfolgen, mit dem Skizzenbuch in der Hand italieni-
sche Gemilde in den groBen Sammlungen nordlich der Alpen. Crowe und
Cavalcaselle kommen schnell ins Gesprich, und immer deutlicher treten die
dhnlich gelagerten Interessen zutage. Man trennt sich am Zielort, man trifft
sich unerwartet vor dem Eingang des Museums wieder und kann nun dem
anderen seine Vorlieben in natura vorfiihren.

Danach verlieren sich die beiden aus den Augen. Als Cavalcaselle fiinf
Jahre spiter aus politischen Griinden nach England fliichtet, wird er von
Crowe beherbergt, und nun erst beginnt eine intensive Zusammenarbeit,
die gezielt im Hinblick auf das vor langer Zeit ins Auge gefafBite Projekt or-
ganisiert wird. Man vergleicht Notizen und Aufzeichnungen und macht
gemeinsame Reisen und Besichtigungen, auf denen man innerhalb der
nichsten Jahre die bedeutendsten altniederlindischen Werke in Augen-
schein nimmt. Auf diese Weise entwickelt sich nicht zuletzt auch durch den
permanenten Austausch vor den Originalen eine Sicherheit in der Be-
urteilung der Gemilde. Es entsteht eine Kennerschaft, die, aus intensivem
Sehen und Vergleichen geboren, durch die stete Herausforderung zur
sprachlichen Umsetzung des Gesehenen auf literarische Fixierung zusteu-
ert. Nach der Darstellung Crowes ergénzten sich dabei seine Féhigkeiten
mit denen Cavalcaselles: Wahrend sich letzterer im Studium der Bilder her-
vortut, immer tiefer in ihre Syntax und Sprache eindringt, aber auch die
handwerkliche und technische Entwicklung bei einem Kiinstler aufzeigen
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kann, bemiiht Crowe sich neben dem Zeichnen um die Schriftquellen. In
gemeinsamer Anstrengung werden sodann die Erkenntnisse aus beiden
Bereichen zusammengefiihrt, wobei es gilt, aktuelles, individuelles Sehen
und die daraus entwickelten Vorstellungen {iber Abhéngigkeiten und Ent-
wicklungen mit den harten Fakten der Dokumente wie mit der jiingeren
Forschung in Einklang zu bringen, um so ein »connected narrative«
(1. Ausgabe, S. IX) zu formen.”

Das aus diesen Vorarbeiten entstehende, von Crowe verfafte Gemein-
schaftswerk iiber die flimischen Meister kommt, als es nach Schwierig-
keiten mit dem Verleger endlich um die Jahreswende 1856/57 erscheint,
gerade zum rechten Moment. Denn es féllt in eine Zeit, die gekennzeichnet
ist von duBerst lebhaften Bewegungen auf dem Gebiet der Erforschung alt-
niederlindischer Malerei. Die vor allem in Deutschland entwickelten ro-
mantisch-nationalen Ideen {iber die Geschichte spitmittelaiterlicher Kunst
und ihre Meister hatten sich immer mehr als eine den Wiinschen des
19. Jahrhunderts folgende Beschworung der eigenen Vergangenheit erwie-
sen; ihr heuristischer Wert ist verbraucht. Die jetzt intensiv betriebene
Durchforschung der Quellen legte ndmlich eine Realitat frei, die oftmals
kaum vereinbar war mit dem, was bisher propagiert wurde. Kunsthisto-
rische Zusammenhinge und die Bedeutung einzelner Kiinstler: Alles er-
schien vor dem Hintergrund schriftlicher Uberlieferung und stindig erwei-
terter Denkmélerkenntnis in einem neuen Licht. Um daraus ein authenti-
sches Bild von der Geschichte der Malerei zu entwerfen, entwickelt sich ein
Konkurrenzkampf zwischen den einzelnen Forschern. Natiirlich spielen
auch jetzt nationale Empfindlichkeiten eine nicht unbetrichtliche Rolle;
gerade die Vertreter der jungen belgischen Wissenschaft fithlen sich her-
ausgefordert und verpflichtet, ihren Beitrag zu leisten. Sie tun es nicht allein
mit groBem Engagement; sie konnen auch erhebliche Erfolge gerade fiir
die Aufhellung der Verhélinisse im flimischen 15. Jahrhundert verbuchen.
Crowe und Cavalcaselle profitieren davon. Denn wenige Jahre nach dem
Erscheinen der ersien Auflage ihres Werks kommt eine in Belgien publi-
zierte franzésische Ubersetzung auf den Markt, die von den Herausgebern
mit mehr als 300 Seiten historischen Anmerkungen und Quellennachweisen
versehen wurde. Die alte Darstellung war deshalb nicht mehr haltbar und
eigentlich neu zu schreiben.3

Dies geschieht nun in der zweiten Auflage von 1872. Ausgehend von
einer knappen Ubersicht {iber mittelalterliche Malerei, entwickelt nach nor-
mativem Verstindnis der Neuzeit (»Painting in the dark ages«), werden im
Text die Umrisse der niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts an-
hand von Kiinstlermonographien entworfen. Da diese sich — wie das Vor-
wort betont - auf die jiingsten Ergebnisse der Sachforschung stiitzen, was
umfangreiche Quellennachweise eindeutig belegen, kommt es zu zum Teil
erheblichen Verdnderungen gegeniiber der ersten Auflage. Am spektaku-
larsten vielleicht in der Neubewertung der Rolle Hubert van Eycks, der jetzt
weit hinter Jan zuriickiritt und kaum mehr als gleichberechtigter Maler
neben seinem Bruder erscheint. Aber auch die urspriingliche Grundidee
muBte modifiziert, das heifit umfassender fundiert werden. Galt die Ge-
schichte altniederldndischer Malerei zunéchst als eine Geschichte der Schu-
le von Briigge - van Eyck, Zeitgenossen, Schiiler und Nachfolger, so lautete
vereinfacht das Schema, mit dem man arbeitete —, so kommt nun mit der
Kunst des bei Robert Campin in Tournay ausgebildeten Rogier van der
Weyden eine gleichberechtigte Schule hinzu.

Niederlandische Malerei des 15. Jahrhunderts ist fiir die Autoren eine
Kunst, die trotz aller modernen Ziige in starkem MaBe noch vom Mittel-
alter geprigt ist. Nicht nur das Eingangskapitel mit der Erinnerung an
die vergangenen finsteren Zeiten weist darauf hin, auch die Detailanalyse
kommt immer wieder auf diesen Punkt zuriick. Selbst Jan van Eyck
bleibt hiervon nicht verschont: Seine Werke zeigten dicht nebeneinan-
der Stirken und Schwichen. Das war schon in der ersten Ausgabe ver-
merkt worden; jetzt aber wird es noch deutlicher formuliert. Die Rolin-









Abbildungen kleinerer Meister. Petrus Christus, Hugo van der Goes, Gerard
David und Dirk Bouts, denen eigene Kapitel gewidmet sind, wurden nicht
ins Bild gesetzt.

Trotz solch sparsamer und bescheidener ustrierung, die unter dem
Niveau liegt, das sonst in den 1870er Jahren herrscht, 148t sich in den
Abbildungen allerdings noch ein didaktischer Zweck verfolgen. Denn
immerhin ist der Versuch gemacht, systematisch vorzugehen: Gesamt- und
Detailansichten folgen dicht aufeinander, so daB der Leser schrittweise
tiefer in ein Werk eindringen kann. Auf diese Weise werden Héndeschei-
dung und Definition der Malerindividuen nicht unklug visuell propagiert,
gleichzeitig aber auch die Erfahrungen der Autoren vor den Gemélden und
ihre Vorgehensweise bei der Analyse fiir den Leser und Betrachter nach-
vollziehbar. Bereits die Wiedergaben vom Madrider Lebensbrunnen und
die aus diesem Werk herauspriparierten Kopfe, angeblich Selbstportrits
der Briider van Eyck, sollen das vermitteln: Doch gerade hier sind die
Schwierigkeiten nicht zu tibersehen. Die nach Scott und Cooper repro-
duzierte Gesamtansicht des Werks erweist sich als zu undetailliert, um
auch nur entfernt eine Ahnung von dessen Erscheinung und Wirkung zu
geben, und die grobe Strichmanier macht aus den separat gegebenen Kop-
fen fast Karikaturen. Mogen aber die bescheidenen Mittel der Buchillu-
stration gegeniiber dem Text mit seinen oftmals nicht unsensiblen Charak-
terisierungen als wenig angemessen erscheinen, so transportieren sie doch
eine Aussage. Fiir die Kopfe der flimischen Maler wurde dies bereits auf
dem Titelblatt der ersten Ausgabe {iberraschend konkret. Denn hier
erschienen die angeblichen Selbstportrits von Hubert und Jan unter den
Namen der Buchautoren. Ein schénes Beispiel fiir die Amalgamierung
von historischen Persénlichkeiten und ihren Erforschern im 19. Jahr-
hundert, das in der zweiten Ausgabe allerdings von der Bildfliche ver-

schwindet.
KN
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Diese Situation wirkt sich entscheidend auf das Buch von Ménard aus.
In der Zeitschrift publizierte Bilder sind namlich eine der wichtigen Quellen
fiir die reiche Hlustration der Histoire. Schon die ersten Binde des Perio-
dicums liefern Beispiele dafiir: die Ansicht der Akropolis in Athen sowie
Reliefs aus dem Nationalmuseum dort (Gazetie 2, 1859, S. 69, 75) sind bei
Ménard ebenso zu finden (S. 57, 68) wie dgyptische Bronzen (Gazette 1,
1859, S. 273, 285; Ménard, S. 4), gotische Fenster (Gazette 15, 1863,
S. 552; Ménard, S. 217), Interieurs von Pieter de Hooch (Gazette 16, 1864,
S. 305; Ménard, S. 421), die Dantebarke Delacroix’ (Gazette 16, 1864, S. 9;
Ménard, S. 509), die Unschuld von Greuze (Gazette 25, 1868, S. 88;
Ménard, S. 497), Goyas Gefesselter (Gazetle 24, 1868, S. 181; Ménard,
S. 407) oder auch Overbecks Triumph der Religion in den Kiinsten (Gazette
17, 1864, S. 135; Ménard, S. 453). Die Aufzihlung lieBe sich fortsetzen,
ohne daB dabei ein System der Ubernahmen erkennbar wiirde. Ganz offen-
sichtlich liegt hier die wahllose Nutzung eines Fundus vor, und ebenso
offensichtlich ist durchweg die Minderung der Abbildqualitit.

Interessanter sind die Fille, in denen man von der Gazette abweicht.
Raffaels Schule von Athen war in der Zeitschrift nach einer schlechten Vor-
lage und zudem seitenverkehrt reproduziert worden (Gazette 19, 1865,
S. 75), dies wird jetzt durch die Benutzung eines besseren Modells korri-
giert (S. 340). Auch fiir die Rembrandt zugeschriebene alte Frau aus St.
Petersburg (S. 417) greift Ménard nicht auf den Stich in der Zeitschrift
zuriick (Gazette, 2° Période, 6, 1872, Taf. nach S. 250): Hirter in der
Zeichnung und zum Teil genauer in den Details wird der »malerischen« Um-
setzung von Massaloff dort eine »graphische« Variante gegeniibergestellt.
Doch solche Aktionen stehen vereinzelt. Normalerweise hilt man sich kri-
tiklos an die Vorgaben auch veralteter oder qualitativ bescheidener Muster.

Die Holzstiche der Gazette sind allerdings nicht die einzige Bezugs-
quelle fiir die Bebilderung bei Ménard. Zwar kamen schon die Illustra-
tionen der Zeitschrift keineswegs einheitlich daher — auch hier hatte man
bereits aus unterschiedlichen Vorlagenbereichen geschopft —, aber die in
Qualitit und Technik stark differierenden Graphiken der Histoire stellen
dies noch in den Schatten. Fiir die neuere Malerei in Frankreich bot das in
Lieferungen erschienene monumentale Werk von Charles Blanc eine will-
kommene Orientierung.? Und fiir Lesueur, Chardin oder Carle Vernet hat
man sich dort bedient (Ménard, S. 480, 500, 501; Blanc, Bd. 1, Lesueur,
S. 5; Bd. 2, Chardin, S. 9; Bd. 3, Carle Vernet, S. 7), wobei die Bildunter-
schrift bei Vernet ausnahmsweise einmal ausdriicklich die Quelle nennt.
Doch auch hier sind Abweichungen zu konstatieren: Fiir Géricaults Flof
der Medusa wihlt Ménard (S. 509) eine deutlich schlechtere Vorlage als die
bei Blanc benutzte (Bd. 3, Géricault, S. 9); also wiederum keine streng
durchgehaltene Systematik hinsichtlich der Bildbeschaffung.

Dementsprechend heterogen fallen die Ergebnisse aus. Vor allem fiir
die Reproduktionen von Architektur wurden &ltere, um 1870 ldngst nicht
mehr aktuelle Stichwerke genutzt. Kein Wunder, wenn sich daraus keine
wirklich guten Illustrationen machen lieBen. Daneben steht die Verwendung
von Bildern, die mit modernster Technik geschaffen worden waren. So fin-
den sich Riickiibertragungen aus der Fotografie. Die Paradiestiir Ghibertis
vom Baptisterium in Florenz (S. 288) folgt zum Beispiel einer Aufnahme, die
1869 erstmals fiir das Art Journal in Holz gestochen wurde.3

Damit ist das so beliebte Verfahren der Zweitverwendung von Bildern
im Buch bis an die Grenzen des Ertriglichen gesteigert. Die Konsequenzen
sind iiberdeutlich: Viele der jetzt publizierten Ansichten und Abbildungen
sind in anderen Publikationen der Zeit lingst durch jiingere und bessere
ersetzt worden. Hinzu kommt die mangelhafte Drucktechnik, welche eben-
falls kaum den akiuellen Standard erreicht. Dieser eher nachldssige Um-
gang mit dem Bild zeigt, wie wenig ausgeprégt der Sinn fir das Original

und seine gedruckte Reprisentation bei Ménard ist. Ob sich damit beim
Leser ein Interesse an den Kunstwerken wecken lieB, sei dahingestellt.
Blickt man noch einmal auf die Gazette des Beaux-Arts, dann wird ersicht-
lich, wie man hitte vorgehen miissen: Seit Anfang der 186oer Jahre ver-
wendete man fiir die Illustrationen dort zunehmend unterschiedliche Re-
produktionstechniken (ab 1869 Fotografien aus der sogenannten »photo-
glyptischen« Druckerei von Goupil, dann auch Fotograviiren und Chro-
molithographien) und dazu passend das jeweils bestgeeignete Papier, so
daB die Bilder nicht nur eine teilweise hervorragende Qualitdt aufweisen
(vgl. etwa die Reproduktion nach van Eyck: Gazette, 2° Période, Bd. 1, 1869,
Taf. nach S. 8, hier Abb. 153), sondern die Binde auch zu bibliophilen Kost-
barkeiten werden.

Alles das ist bei Ménard nicht zu finden. Die Holzstiche, aus zweiter
Hand und nachlissig gedruckt, kénnen aber schon deshalb kaum einen
authentischen Eindruck vom Original vermitteln, weil bereits die Vorlagen
zum Teil nur wenig mit diesem Original zu tun hatten. Das gilt gleicher-
maBen fiir alte wie fiir neue Kunst. Einen besonders krassen Fall stellt
Jacques-Louis Davids Tod des Marat dar (S. 504). Grundlage der Abbildung
ist der bis dahin mehrfach publizierte Holzstich von Léopold Flameng, der
— bei entsprechend verdndertem Lauf der Inschrift — das Bild nicht nur sei-
tenverkehrt reproduzierte, sondern die Szene gegeniiber dem Gemélde auf
charakteristische Weise uminterpretierte, indem er im Hintergrund die
fliehende Morderin Charlotte Corday einfiigte.* Fiir den Text spielt das alles
keine Rolle, da der Marat hier ohnehin nicht erwéhnt wird. Ménard diirf-
te das Original nie gesehen haben. Dem Publikum aber war eine solch gro-
be Verfilschung des Kunstwerks nur deshalb zuzumuten, weil der GroBteil
der Leser das Werk ebenfalls nie zu Gesicht bekommen hatte. Denn das
1799 gemalte und bis zum Ankauf durch die Briisseler Museen 1893 lange
Jahre in Privatbesitz befindliche Stiick war mittlerweile nur noch in der
Literatur prisent. Und die wenigen interessierten, mit dem Eigentiimer
bekannten Zeitgenossen, die es in Augenschein nehmen konnten und sich
begeistert dariiber duBerten,’ haben Ménards Histoire, das Musterbeispiel
eines »ouvrage de vulgarisation«®, bestimmt nicht studiert.
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Anders als bei den Vorgingern, den Denkmalen der Kunst (Kat.-Nr. 12),
war die dekorative Ordnung auf der einzelnen Tafel kein Anliegen des Ver-
lags. Den Bogen ist somit anzusehen, daB ihre Bilder unterschiedlichen
Zusammenhingen und unterschiedlichen Etappen der Holzstichillustration
entstammen. Hinzu kommt die Verzerrung der GréBenverhiltnisse. Neben
einem Titelblatt mit schwarzgrundiger Einfassung aus Venedig erscheint ein
Stilleben venezianischer Gliser aus dem Osterreichischen Kunstgewerbe-
museum mit hohem illusionistischen Anspruch. Dazu kommen, radikal ver-
kleinert, ein Spinett und, wiederum vergroBert, das Ornamentdetail von
einer Fayence. Was an solchen Tafeln gelernt werden sollte, abgesehen von
der Vielfalt, dem Reichtum und der handwerklichen Qualitit des Kunst-
gewerbes einer Epoche, blieb das Geheimnis des Verlegers. Springer nim-
lich schrieb gegen die Scheidung zwischen »reiner Kunst und dem Kunst-
handwerke« an (Textbuch, S. 261) und zog es vor, seine knappe Schilderung
des »Kunsthandwerks in der italienischen Renaissance« nach den Aus-
gangsmaterialien zu ordnen.

Man mag den Tafeln immer mehr das kommerzielle Interesse als einen
hohen konzeptionellen Anspruch abgelesen haben. Dem Erfolg der Bilder-
bogen schadete dies nicht. Noch bevor die Sammiung vollstédndig vorlag,
muBte der erste Teil neu aufgelegt werden. 1880 erschien zum ersten
Mal das Supplement zur Kunst des 19. Jahrhunderts, wohl auf Anregung
Springers, der auf diese Weise seine Geschichte der bildenden Kiinste im
neunzehnten Jahrhundert (1858) iiberarbeiten konnte. Auch dieser Band
ging schnell in neue Auflagen, ebenso die Supplemente zur diteren Kunst
von 1882 und 1884, die mit einigen Farbtafeln versehen wurden und das
Gesamtwerk auf insgesamt 468 Blitter anwachsen lieBen. Nebenprodukte
waren der Bilder-Atlas zur Geschichte der Baukunst: zum Gebrauch fiir
Bau- und Gewerbeschulen mit Text von Adolf Bieber, spater von Geog Krahl
(1883 mit neun Auflagen bis nach 1911) sowie der Bilderatlas zur Ein-
fithrung in die Kunstgeschichte, Schulausgabe der kunsthistorischen Bil-
derbogen mit Text von Richard Graul (1888 mit sieben Auflagen bis 1907).
In diesen Fillen bewiesen die Reproduktionen eine groBere Bestdndigkeit
als die immer wieder iiberarbeiteten Texte. Trotz dieser Erfolge sah See-
mann ein, daB einerseits die Kombination von Tafel- und Textband miihsam
zu handhaben war, daB andererseits fiir die Demonstration im kunstge-
schichtlichen Unterricht groSformatige Abbildungen einzelner Werke Vor-
teile gegeniiber den ohnehin nicht sehr instruktiven Uberschautafeln boten.
Ab etwa Mitte der 188ocer Jahre setzte Seemann daher auf spezialisierte
Formen der Publikation: Bilderbogen und Textbuch wurden zum Handbuch
(Kat.-Nr. 24) vereint, daneben traten die Wandbilder®, dann auch autotypi-
sche Dreifarbendrucke zunéchst im kleinen doppelten »Postkarten«-Format
von 14 x 18 cm, schlieBlich als »Kunstblatter« im Format von 18 x 24 cm.?
Mit den immer preisgiinstigen Reproduktionen hat der Verlag in hohem
MaBe zur Popularisierung kunsthistorischer Kenninisse beigetragen.

KK
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Heinrich Kéhler

Polychrome Meisterwerke der monumentalen Kunst
in Italien vom V. bis XVI. Jahrhundert.

Leipzig: Baumgiiriner, 1880.

55X 69 cm
Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek,
gr. Fol. 1/6

»Die ganze Hingebung, Treue, Griindlichkeit, Aufopferung und Versenkung
eines deutschen Kiinstlergemiits gehorte dazu, solche Nachbildungen zu
schaffen.«* Kurz bevor sich die fotomechanische Reproduktion auch auf
dem Areal des Kolorits als preisgiinstige und zuverldssige Methode zur
Darstellung von Kunstwerken zu erweisen scheint, werden fiir das Lob
eines auf reiner Handarbeit beruhenden Werks alle Klischees deuischna-
tionaler Tugendideale aufgeboten. Indessen waren die Forschungen zur
Geschichte der Polychromie in der Architektur und die Anstrengungen um
deren Wiedergabe in der Chromolithographie ausgesprochen international
ausgerichtet, und die Viersprachigkeit der vorliegenden Ausgabe zielte ver-
mutlich eher auf den internationalen Absatz eines mehrfach preisgekron-
ten, kostspieligen Werks als auf die Demonstration deutscher Dominanz.

Heinrich Kohler hatte sich nach dem Studium an der Kasseler Ge-
werbeschule von 1856 bis 1863 im Biiro von Jacques-Ignace Hittorff in
Paris weitergebildet und war spitestens da mit den Debatten um die Po-
lychromie der antiken Architektur in Berithrung gekommen. Kurz vor
Kohlers Aufenthalt in Paris war nach langer Arbeit Hittorffs Restitution du
temple d’Empédocle ou Architecture polychrome chez les Grecs (1851)
erschienen, die die Farbigkeit von Innen- und AuSenbau antiker Tempel
auch als Muster fiir die zeitgenossischen Bauten prokiamierte. Hittorffs
aktuelle Bautiitigkeit aber verzichtete in diesen Jahren auf die Kolorierung
des AuBeren zugunsten einer konventionelleren Steinsichtigkeit.” Dies soll-
te K6hler fiir seine eigenen Arbeiten als Baurat in Hannover étbernehmen,
beispielsweise barg die steinsichtige Hiille seiner Villengruppe am Schiff-
graben (ab 1871) prichtig kolorierte Interieurs.? Lingst war zudem das
Interesse an der Farbigkeit der Bauten von den antiken auf die mittelalier-
lichen Beispiele tibergegangen. Doch erst mit den Studien Kohlers zur Re-
naissance in Italien stieg der farbige Innenraum, der der groBziigigen Aus-
stattung mit Fresko- und Olmalerei zu verdanken war, zum alleinigen
Schwerpunkt einer Publikation auf.

Kéhler hatte auf seiner Reise nach Italien Aquarelle angefertigt und -
wie sich sein Reisebegleiter und Rezensent Hermann Allmers erinnert —
sich um ein »vollkommenes Aufgeben aller und jeder subjektiven Auf-
fassung« bemiiht.4 Objektivitit ist vor dem Hintergrund der Diskussion um
die Fotografie als bestes Hilfsmittel kunsthistorischer Forschung eine topi-
sche Behauptung und fundiert die oben angefiihrten Urteile iiber das Ethos
des einfithlenden Beobachters mit dem Grundbegriff positivistisch ausge-
richteter Wissenschaftlichkeit. Das groBe Aufgebot an derartigen Fest-
stellungen verwundert in diesem Zusammenhang nicht. SchlieBlich galt es,
die schwerwiegenden Zuschreibungen, die das Kolorit im Laufe der Kunst-
geschichte erfahren hatte, umzukehren: Kéhler insistiert in Bild und Text
auf der Wirkung des farbigen Innenraums, auf seiner Erscheinung, aber
nicht im Hinblick auf das individuelle Betrachtersubjekt, sondern auf eine
Rekonstruktion der historischen Verhélinisse, die somit Allgemeingiiltig-
keit beanspruchen kann. Zur Geschichte eines Baus und seiner Farbigkeit

gehort auch die frithere Nutzung: »Wenn die heilige Taufe mit reichem
Ceremoniel in Gegenwart vieler Andéchtigen vollzogen wurde, und sich
dann iiberdies in dem gefiillien Taufbecken die prachtvolle Kuppel in der
Tiefe widerspiegelte, muss das Ganze auf der Glaubigen empfingliches
Gemiith wunderbar, iiberwiltigend gewirkt haben« (zum Baptisterium der
Orthodoxen in Ravenna, Taf. 1). Als Indizes dieser Objektivitit, die die
Lichteffekte und die ephemeren Handlungen der Staffagefiguren im Bild
einerseits, die Evokation synisthetischer Erfahrungen von liturgischen
Handlungen im Text andererseits aufheben soll, dienen die sorgfiltige
Wahl des Standorts, der die Uberschau iiber den dargestellten Raum er-
mdglicht, die Prézision der zeichnerischen Aufnahme und das Protokoll
von Schiden an Bau und Einrichtung.

Die Edition der Farblithographien hatte mit den Ansichten der Stanza
della Segnatura und des Petersdoms begonnen, einem profanen, haupt-
séchlich durch die Wandbilder Raffaels bestimmten Interieur einerseits,
einem sakralen, von Plastik, Malerei und Vergoldung geprigten Raum ande-
rerseits. Die Renaissance, der das Interesse Kohlers als praktizierender
Architekt zeit seines Lebens gelten sollte, bildete weiterhin den Schwer-
punkt des Werks, auch wenn auf vier der zwdlf Tafeln — darunter der Fas-
sade des Doms von Orvieto als einziger Au3enansicht - Bauten des Mittel-
alters einen Vorspann darsteliten. Nur unzureichend kénnen sie aber
Kohlers Anstrengungen um eine Geschichte der koloristischen Entwick-
lung begriinden, zumal der Autor hier in oberflichlichen Behauptungen
verharrt: Das Kolorit der (Innen-)Architektur steht zwischen den histori-
schen und funkiionalen Polen »der goldschimmernden Farbenpracht und
dem mystischen Dunkel der altchristlichen Zeit«, dem »colorierten Grau
der geistvollen Rafaglischen Fresken und {dem] préchtigen coloristischen
Reichthum der Venetianer« sowie zwischen dem »Mystisch-Erhabenen
und Prachtvoll-Heiteren« (Vorwort, nicht paginiert, 1870).

Tatséchlich gelingt es Kohler und den lithographischen Druckern der
Firma Loeillot, Winckelmann und Séhne (Berlin), hauptséchlich durch die
Beimischung von mehr oder weniger Rot unterschiedliche Farbwirkungen
hervorzurufen. Insbesondere die eher kiihlen, in griinen und blauen Ténen
gedruckten Ansichten der Libreria Piccolomini in Siena, der vatikanischen
Stanzen und Loggien kontrastieren zu den Tafeln mit den Bauten aus dem
Mittelalter und dem Interieur des Dogenpalasts. Ohne daB Goldauflagen ein-
gesetzt werden miissen, gliickt es den Drucken auf dem feinstrukturierten
Karton, die hdufig beklagte stumpfe Wirkung der Chromolithographie zu
iiberwinden und Glanzeffekte genauso wie Dunstschleier darzustellen.
Nicht allein die Farbgebung eines Raums, die vereinheitlichend wirkt und
den Bau somit erst seiner Vollendung zufiihrt, sondern auch das Kolorit
eines Geméldes kann nur so wahrgenommen beziehungsweise gezeigt wer-
den: »Hier in seiner urspriinglichen Beleuchtung, in dieser reichen, gold-
strahlenden Umgebung wirkt das zur letzten Hohe gesteigerte prachtvolle
Colorit des grossen Meisters wahrhaft bezaubernd. Im Goldglanz der reich
sculptirten Ornamente gliihen farbige Reflexe und stimmen Gold und Ge-
maélde auf’s feinste zusammenc, heiBt es iber Veroneses Bilder in der Sala
del Collegio des Dogenpalasts (Taf. X1I, aus der 2. Lieferung 1874, hier
Taf. 5).5 Der reichlich schwiile Text, den sogar der wohlwollende Rezensent
Allmers fiir Giberfliissig hielt,® wurde immerhin prominenten Ubersetzern
anvertraut: Charles Hittorff, der Sohn des Architekten, war fiir die franzosi-
sche, Max Jordan fiir die italienische und Gottfried Kinkel fiir die englische
Fassung zustindig.

Kohler war vor allem am Effekt der Interieurs interessiert. Es lag in der
Konsequenz seiner Ziele, daB er nur Veduten, aber keine Aufnahmen von
Details in sein Werk aufnahm. Anders als sein Rezensent meinte,” konnte er
jedoch fiir die Gesamtansicht polychromer Bauten nicht auf das Recht des
Erfinders pochen. Zwar behielten in Arbeiten wissenschaftlichen An-
spruchs die Details einen gewissen Vorrang vor der zum Theatralischen nei-
genden Vedute (vgl. Kat.-Nr. 43), aber hauptsichlich in Rekonstruktionen
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Die erste und vornehmste Aufgabe sahen die Autoren darin, »an die Mo-
numente selbst heranzufiihren«. Deshalb bildet die Darstellung der Denk-
miler auf den Tafeln nach dem Willen der Verfasser das »Hauptmonument«.
Die Trennung von Text und Abbildungen und die maBstibliche Vereinheit-
lichung der Wiedergabe sind dafiir wichtig. Es entspricht »unserer oben
motivierten Absicht, dal die bildliche Darstellung nicht blo8 gelegentliche
lustration des Textes, sondern der eigentliche Korper des Werks sein miis-
se« (1. Textband, S. V). Fiir diese Abbildungen wihlten Dehio und Bezold
nur wenige Fotografien, hauptsichlich hingegen gezeichnete Darstellungen
der Kirchenbauten in Orthogonalprojektion: Grundrisse und Aufrisse sowie
Schnitte werden in einheitlichem Mafstab gegeben: 1: 666 fiir alle Grund-
risse und 1: 2000 fiir die Schnitte.

Die Bedeutung der Proportionen und ihre eminente Relevanz fiir die
Architektur werden von Dehio ausdriicklich hervorgehoben. Er beklagt, daB
die Kunstgeschichte hier achtlos gewesen und daf neben der ausgebildeten
Stilkritik der Baukunst eine Kritik der Proportionen noch gar nicht ent-
wickelt sei (2. Textband, S. 563f.).

Damit ist auch ein Anwendungsbereich der Kirchlichen Baukunst des
Abendlandes beriihrt: »Es ist in erster Linie von wissenschaftlichem
Interesse eingegeben. Doch hoffen wir nicht minder, da8 es gleichzeitig auf
praktischem Gebiete als fordernd sich erweisen moge. Angesichts der Stel-
lung, welche die Baukunst in unserem Jahrhundert einnimmt, ist fiir den
schaffenden Architekten umfassende historische Bildung eine unerldBliche
Vorbedingung, von der auch die griBte personliche Begabung nicht dispen-
siert« (1. Textband, S. ITD).

SchlieBlich kommt, trotz der grundséitzlich systematischen Ordnung
des Materials, trotz aller eingehenden Erdrterungen technisch-konstruk-
tiver und &asthetischer Fragen, der Historiker Dehio zu Wort: nicht nur,
indem die Fragen nach dem Entstehen der wichtigsten Bautypen und Stil-
komplexe — dem Entstehen der Basilika und den Etappen fhrer Entwick-
lung, nach den Anfingen des Gewdlbebaus, der Herkunft und Ausbreitung
des Backsteinbaus, der Genese der Gotik und so weiter — eingehend und in
oft kritischer Auseinandersetzung mit der Forschung erdrtert, sondern in-
dem die groBen Wandlungen der mittelalterlichen Baukunst aus den
Voraussetzungen politischer, religidser, wirtschaftlicher und gesellschaft-
licher Verhilinisse abgeleitet werden.

So hoffnungsvoll das Projekt begonnen hatte, so kldglich endete es. Un-
ter Riicksichtnahme auf die finanziellen Méglichkeiten des Verlags muBte
es mit dem Erscheinen des zweiten Bandes zur gotischen Baukunst, der
allein von Georg Dehio verfaBt worden war, aufgegeben werden. Der ur-
spriinglich geplante Renaissanceband konnte nicht mehr in Angriff genom-
men werden. Dennoch wurde das Werk von den Zeitgenossen als eine der
»stolzesten Leistungen der deutschen Kunstwissenschaft« gefejert.*

Dehio selbst hatte etwas Ahnliches im Blick gehabt. In einem Brief an
seine Mutter vom Oktober 1881 schrieb er: »Gleichwohl denke ich etwas
zustande zu bringen, das linger dauern wird, als ich selbst.«5 Diese Er-

wartung hat sich erfiillt, denn der Dehio/Bezold ist bis heute als historisch-
systematische Darstellung der europdischen Sakralarchitektur durch kei-

ne andere erseizt worden.
JT
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dings nur verhalten fortgesetzt. Dennoch bewegt man sich auch hier in
einem Ambiente erlesener Noblesse. Die einzelnen Teile erhalten als Titel-
blatt eine Schmuckseite italienischer Buchausgaben des 15. oder 16. Jahr-
hunderts. Den Kopf der Kapitel zieren Reproduktionen von Ornament-
leisten, Friesen oder dekorgeséttigten Gebrauchsgeréten. Das Ende eines
Abschnitts ist durch vignettenartig eingestellte Zeichnungen oder Schmuck-
elemente markiert. Dariiber hinaus herrscht ein iiberaus variantenreicher
Einsatz von Illustrationen vor, deren reproduktionstechnische Vielfalt auf
den Titelblattern vermerkt ist. Der Verlag hat sich alle Mithe gegeben, die
vorhandenen Moglichkeiten der Bildwiedergabe auszunutzen und kann auf
diese Weise die besprochenen Kunstwerke angemessen dokumentieren
(hier Taf. 3 und 6) .

Der Eindruck von Reichtum und Diversitit, der hier nicht zuletzt durch
die unterschiedlichen Wiedergabeverfahren entsteht, ist dem Text in idea-
ler Weise angemessen, und zwar auf doppelte Weise. Miintz liebt die breit
ausmalende Erzdhlung, die sich in der Schilderung von Zeitumstinden und
Lebenslaufen gefillt. Die Renaissance, fiir das 19. Jahrhundert eine Zeit der
groBen Individuen und damit Beginn der Moderne, rechtfertigt, ja fordert
biographisches Vorgehen. Ihm ordnet sich in den Kapiteln zu den Kunst-
gattungen vieles unter, so da8 die Kiinstlerpersonlichkeit immer als ent-
scheidender Faktor erkennbar bleibt. So kann zum Beispiel der Wetthewerb
fiir die Bronzetiiren des Baptisteriums in Florenz problemlos in die Lebens-
geschichte Ghibertis integriert werden (Bd. 1, S. 531-540); eine kurze
Abschweifung tiber den Stil der Werke (S. 534) stort dabei kaum. Gegen-
iiberstellungen etwa Botticellis und Ghirlandaios helfen, ihren individuellen
Malstil kennenzulernen (Bd. 2, S. 642). Der Palastbau der Hochrenaissance
wird in erster Linie {iber die Biographien von Ammanati, Peruzzi, Antonio
da Sangallo und Michelangelo abgehandelt (Bd. 3, S. 330-338). Miiniz
greift also auf das historiographische Prinzip Vasaris zuriick und zeigt das
auch dadurch an, da8 er die Kiinstlerbildnisse aus der zweiten Auflage der
Viten in den Text einfligt, so daB »’homme et I'ceuvre« dem Leser vor Augen
stehen. )

Aber auch der Sprachstil steht in enger Relation zur {iberbordenden Il
lustrierung. Die anschaulichen Schilderungen von Zustinden, Ereignissen
und Kunstwerken schaffen einer »audition colorée« Raum, die unmittelbar
auf Nachempfinden zielt. Synésthesie, wie sie hier angestrebt wird, ent-
spricht aber genau der fiir die Renaissance konstatierten Komplexitit wahr-
nehmbarer Welt. Feste, Einziige, religiose Zeremonien héitten eine Auf-
nahme mit allen Sinnen gefordert (Bd. 1, S. 7f.). Dementsprechend wird nun
die Rezeption des Buchinhalts organisiert, die sich ungezwungen zwischen
Text und Bild bewegen kann. Ein fixiertes Abhingigkeitsverhiltnis zwi-
schen den Medien existiert nicht. So, wie Kunst bruchlos in die Kultur-
geschichte eingebettet ist, so integriert sich das Bild in den sich weit off-
nenden Rahmen des Textes. Schrifiliche und visuelle Information bleiben
deshalb eigenstindig, selbst wenn kleinere Hlustrationen den FlieBtext er-
ginzen. Aber es gibt keine Verweisungen, und die Unterschriften sind
knapp gehalten. Auf diese Weise kann der Leser im Laufe seiner Beschéfti-
gung mit dem geschriebenen Wort Bilder wie selbstverstindlich aufneh-
men. Diese aber sind weit mehr als nur eingeschobene Belege fiir ver-
merkte Ereignisse und Fakten. Denn sie bieten eine eigene Welt, die sich
assoziativ erweitern 1aft. Dazu gibt der Text erste Ansté8e. Wenn das reli-
gidse Gefiihl im Italien des 15. und 16. Jahrhunderts thematisiert wird,
konnen dafiir ein Engelskopf Nanni de Bancos, eine Tafel Filippino Lippis,
eine Pieta Bellinis oder Werke Peruginos, Fra Bartolomeos beziehungsweise
Michelangelos stehen (Bd. 1, S. 4/5; Bd. 2, S. 20-23); militirische Stirke
wird an Donatellos Georg evident (Bd. 1, S. 6), fiir Tapferkeit steht Michel-
angelos Marmordavid (Bd. 2, S. 14).

Mit ihrem selbstbewuBten Auftreten steht die Histoire de l'art zu ihrer
Zeit zwar nicht allein da, aber die hier gewahlte reiche Instrumentierung
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ist durchaus nicht die Regel. Zum Kontrast mag die ebenfalls 1889 posthum
publizierte Geschichte der Renaissancekunst von Charles Blanc dienen.?
In den bei Firmin-Didot erschienenen Binden wird die Zeit von Mitte des
13. bis Mitte des 15. Jahrhunderts in den Fokus geriickt. Es liegt also eine
Vorstellung von Chronologie zugrunde, die sich deutlich an Vasaris Exempli-
fizierung vom Aufbliihen der Kiinste seit dem hohen Mittelalter orientiert.
Auch Blanc setzt auf groB8e Erzdhlung, die in Biographie miindet, durch sie
aber nie ersetzt werden kann.® Vielleicht erscheint deshalb der Verzicht auf
Abbildungen moglich, ohne daf dies als Hindernis empfunden wiirde.
Miintz und Blanc fithren zwei Prinzipien von Kunstgeschichtsschreibung
vor Augen: Beide verschreiben sich der literarischen Vermittlung von Kul-
turgeschichte, aber allein Miintz spielt die Moglichkeiten medialer Vielfalt
aus, die sich gegenseitig erginzen und in ihrer Wirkung steigern.

KN

Bibliographische Angaben:
Histoire de I'art pendant la Renaissance par Eugéne Miintz [3 Binde], Paris: Librairie
Hachette et Cie, 1889, 1891, 1895.

I Italie. Les primitifs. Quvrage contenant cing cent quatorze illustrations insérées dans
le texte, quatre planches en chromotypographie, et huit en phototypie polychrome, une
carte en couleur et vingt et une planches en noir, en bistre et un bleu tirées a partl.]

744 S. {[Text], Tables des gravures, Table des planches, Table alphabétique, Table des
chapitres), [Taf., ungezihlte Abb. im Text]

11 Italie. L'age d’or. Ouvrage contenant cing cent trente et une illustrations insérées dans
le texte, treize planches tirées en taille-douce, deux en phototypie polychrome, une car-
te en couleur, et vingt-deux en noir ou en chromotypographie tirées a part[.]

864 S. ([Text], Table des gravures, Table des planches, Table alphabétique, Table des cha-
pitres), [Taf., ungezihlte Abb. im Text]

M1 Italie. La fin de la renaissance. Michel-Ange, Le Corrége — Les Vénitiens. Ouvrage con-
tenant quatre cent soixante-seize illustrations insérées dans le texte et trente-deux plan-
ches en noir ou en chromotypographie tirées a partl.]

757 S. (IText], Table des gravures, Table des planches, Table alphabétique, Table des
chapitres), [Taf., ungezéhite Abb. im Text]

Anmerkungen:

1 »Was fiir eine wunderbare und strahlende Epoche fiir die italienische Kunst, welche
sich gegen 1470 mit dem Erscheinen Lorenzos des Prichtigen, Bramantes und
Lionardo da Vincis 6ffnet und sich gegen 1520 beim Tode Raffaels und Leos X.
schlieBt. Uberall bricht Lebensfreude auf und der Wunsch, das Dasein hichsten in-
tellektuellen Vergniigungen zu weihen; {iberall erhabene Ideen, edelste Gesinnun-
gen, der unendliche Reiz der Form, Reinheit oder auch Wérme des Stils, Weite,
Fiille, Rhythmus, Harmonie, die auf immer in der Ruine der antiken Welt unterge-
gangen schienen.«

2 Vgl den Nachruf auf Miintz von Dimier, Louis, in: Gazette des Beaux-Arts 29, 1903,
S. 42—46. Zur Biographie auch The Dictionary of Art, Bd. 22, S. 320 (Robert C.
Crum).

3 »... die Reprisentanten der angelsichsischen Rasse, und hier speziell die Ameri-
kaner, die es unternommen haben, den Kult der Form zu zerstoren, den die Kiinstler
des 16. Jahrhunderts so hoch entwickelt hatten.«

4 Siehe die Besprechung zum ersten Band von Michel, André, in: Gazette des Beaux-
Arts1l, 38, 188¢, S. 510-513; zum zweiten Band von Gonse, Louis: ebd. I, 39, 1890,
S. 515-518. Ins Detail gehend dann Fabriczy, C. v.: in: Repertorium fiir Kunst-
wissenschaft 13, 18go, S. 168-177; 15, 1892, S. 228-231.

Taine, Hippolyte: Philosophie de I'art. Treiziéme édition, Paris 1909, Bd. 1, S. 111~221.

»Aber durch welche Ironie des Schicksals oder durch welches geheimnisvolle Gesetz

der Geschichte entspricht eine so ungliickliche Epoche dem herrlichen Aufblithen

der Literatur, der Wissenschaft, der Kunst ...7«

7 Histoire de la Renaissance artistique en italie par Charles Blanc. Revisée et publiée
par Maurice Faucon, 2 Bde., Paris 1889g.

8 »Lhistoire de la Renaissance, pas plus que toute autre histoire, ne saurait se com-
poser d’une suite de biographies. Mais lorsque nous rencontrons quelqu’un de ces
grands artistes dans lesquels I’art s’est momentanément personnifié, il nous est per-
mis, il nous est méme commandé de leur donner dans nos récits la place qu’ils ont
occupé ...« (ebd., Bd. 1, S. 141).
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Anton Springer

Handbuch der Kunstgeschichte.
Vierte Auflage.

5 Bénde.

Leipzig: E. A. Seemann, 1895-1907.

20X 27,5 CIn
Marburg, Kunstgeschichtliches Institut der Philipps-Universitat,
A130 (Bd. 1-4, Bd. 5, Neudruck der dritten Auflage)
Marburg, Universitdtsbibliothek, XVI a B 53db (Bd. 5)

Die fiinfbindige Edition von Springers Handbuch der Kunstgeschichte aus
dem E. A. Seemann Verlag in Leipzig, die nach dem Tod des Autors in den
Jahren 1895 bis 1907 erschien, spiegelt von Band zu Band die Entwicklung
der Illustrationsverfahren im kunstwissenschaftlichen Buch. Aus der kom-
plizierten Editionsgeschichte sei hier nur das Notigste mitgeteilt. Nach den
drei Auflagen des Textbuchs zu den Kunsthistorischen Bilderbogen (Kat.-
Nr. 20) beschloB Seemann, den Bestand an Bildern und den Text inein-
anderzufithren, obwohl die separaten Ausgaben nicht restlos verkauft
waren und wohl noch Abnehmer fanden.” Dabei muBte, da die Holzstiche
mit ihren Druckstécken in der GroBe nicht verdndert werden konnten, das
Buchformat vergroBert werden - dennoch erscheinen zahlreiche Abbil-
dungen im Buch gekippt.

Wihrend Bild und Text in den ersten vier Binden ohne groBere Kor-
rekturen am Wortlaut Springers kombiniert werden konnten, mufte fiir den
letzten Band, der das nunmehr abgeschlossene 19. Jahrhundert betraf, eine
andere Losung gefunden werden. Springer hatte sich zeit seines Lebens
nicht gescheut, Kunst und politische Geschichte der unmittelbaren Vergan-
genheit zu behandeln. Indes lag seine Auseinandersetzung mit der Kunst-
geschichte der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts nun einige Jahre zu-
riick. Aus der Entscheidung des Autors Max Osborn und des Verlegers, den
Text zur ersten Jahrhunderthilfte unveriindert zu belassen, den fiir die
Jahre ab 1850 aber ganz neu zu schreiben, spricht »Respekt« (Bd. s,
Vorwort) vor der Leistung des Wissenschaftlers Springer. Mit der vierten
Ausgabe des Handbuchs der Kunstgeschichie von Anton Springer ging so
fiir den deutschen Sprachraum die Ara der Uberblicksdarstellung aus einer
Feder zu Ende. Die neue Edition war mit einem Gesamtpreis von 43 Reichs-
mark (gebunden) preiswerter als die jeweils jiingste Ausgabe der Bilder-
bogen und des Textbuchs (insgesamt 47 Reichsmark, gebunden oder ge-
heftet).

Seemann hatte im ersten Band — zur Kunst des Altertums - fast aus-
schlieBlich die Holzstiche aus den Bilderbogen verwendet, nur die Haupt-
werke der Plastik wie zum Beispiel der Laokoon wurden im neuesten
Reproduktionsverfahren, der »Netzitzung« (Autotypie) nach Fotografien,
wiedergegeben. Es trifft allerdings nicht wirklich zu, daB »vielfach &ltere
Holzschnitte, die nicht mehr zu geniigen schienen, durch neue Repro-
duktionen ersetzt« wurden (Bd. 1, Vorwort von Jaro Springer). Auch im
Band zum Mittelalter sind nur wenige Autotypien enthalten. Es scheint, als
habe man sich im Falle der Buchmalerei mit der alten Technik, teilweise
sogar mit dem Konturenstich in Hochatzung reproduziert, zufrieden ge-
geben. Farbtafeln sind als Lithographien ausgefiihrt und daher der Dar-
stellung von Polychromie in der Baukunst vorbehalten. Insgesamt wurde
beim Ubergang von den Bilderbogen zum Handbuch die Zahl der Ab-
bildungen reduziert, trotzdem gibt es kaum eine Doppelseite ohne wenig-
stens eine Illustration. In quantitativer Hinsicht zog die Edition also mit
dlteren englischen Buchproduktionen gleich (vgl Kat.-Nr. 15), die in

fritheren Werken so prizise Zuordnung von Text und Abbildung muB-
te allerdings bei der Fiille von Reproduktionen aufgegeben werden -
im allgemeinen hinkt der Text den Illustrationen um mehrere Seiten
hinterher.

In den beiden Binden zur Neuzeit beobachtet Springer die Ausformung
einer tonalen Farbigkeit recht genau. Dazu paBt, daB nach der Weiter-
entwicklung der Druckverfahren vom Verlag vermehrt Autotypien einge-
setzt werden, auch wenn dies hthere Kosten verursachte. Nach der Reichs-
gesetzgebung von 1876 fielen fotografische Reproduktionen unter das
Urheberrecht, wozu sich Seemnann selbst kritisch geduBert hatte.? In der
allgemeinen Begeisterung iiber die Wiedergabe von Tonwerten, die sich mit
der Uberzeugung von der Objektivitit der mechanischen Reproduktion ver-
band, scheint es nicht gestért zu haben, daB nun geradezu kontrire Ab-
bildungsmodi auf Doppelseiten nebeneinanderstanden — etwa der Holz-
stich in Linienmanier nach Diirers Rosenkranzfest und die Autotypie nach
dessen Florentiner Anbetung der Kénige (Bd. 3, S. 84f). Zudem war die
unzureichende Druckqualitit der Autotypien, die fiir kontrastarme Foto-
grafien einen hohen Verlust an Informationsgehalt mit sich brachte, offen-
bar kein Grund, das Experiment im Verlauf der Ausgabe zu korrigieren
oder abzubrechen. Grundlegende Verbesserungen kamen erst mit dem
fiinften Band von 19o6. Hier wurden fast alle Druckvorlagen fiir die Ab-
bildungen in den Kapiteln iiber Malerei und Skulptur neu angefertigt.
AuBerdem erhielt der Band 23 Tafeln im Dreifarbendruck. Auf diesem
Gebiet brillierte der Verlag seit der Jahrhundertwende zusammen mit der
Zwickauer Druckerei Forster & Borries sowie der Papierfabrik Adolf
Scheufelen (Oberlenningen) und deren »Qualitits-Kunstdruck-Papier«.3

Die Steigerung der Abbildungsqualitét erdffnete auch neue Wege, teils
auch Abwege, fiir die Darbietung der Argumente. Moritz von Schwind zum
Beispiel erfahrt durch Springer eine eingehende Wiirdigung als wahrhaft
volkstiimlicher Kiinstler. Dies ist fiir den 1848er Springer, den iiberzeugten
Demokraten, der sein kirgliches Bonner Gehalt mit politischen Berichten
fiir die serbische Regierung aufbesserte, keine Worthiilse. Auch Schliiter,
dessen Reiterbild des GroBen Kurfiirsten der Verlag im vierten Band des
Handbucks mit einer neuen ganzseitigen Abbildung feiert, erreicht »hier«,
im eigentlich problematischen Barock, »das GroSte [...] das Fortleben des
von ihm geschaffenen Typus in der Volksphantasie« (Bd. 4, S. 395). Im {ibri-
gen trigt der gebiirtige Osterreicher Schwind, der sich im deutschen
Ausland durchschligt, als Freund von Musik und Dichtung zweifellos
die Ziige des Autors. Der eine Generation jiingere Springer schildert in sei-
ner Autobiographie, wie er in Prag im Kloster Strahov aufwuchs, als ka-
tholischer Osterreicher im preuBischen Bonn bespitzelt und doch zum
iiberzeugten preuBischen Staatsbeamten wurde und wie er das Bonner
Musikleben genoB.# Wo er im Handbuch den Abstand der Osterreicher »zur
deutschen literarischen Bildung« (Bd. 5, S. 107) als Ursache fiir Schwinds
Verharren in der Romantik nennt, dann aber auf dessen Gemilde zu
Goethes Brautfahrt des Ritters Kurt zu sprechen kommt, liegt vollends
eigene Lebenserfahrung — die Entdeckung des Dichters durch den Prager
Gymnasiasten — zugrunde.’ Doch nicht die kritische Bemerkung zum Ko-
lorit dieses Bilds, das Schwinds Durchbruch in Deutschland bewirkt hatte,
wird vorn Verlag mit einer Farbtafel veranschaulicht. Der (gelungene) Drei-
farbendruck gilt vielmehr dem fiir Seemann besser erreichbaren Leipziger
Gemdilde Ritt Kunos von Falkenstein (hier Taf. 7), das Springer nicht aus-
driicklich erwdhnt hatte.

Wie im Fall von Textbuch und Bilderbogen gelingt es nicht, die Ab-
bildungen und die Argumentation des Autors aufeinander abzustimmen.
Verdichtet wird indes die Koordination zwischen dem Werk eines Kiinst-
lers und seinem Bildnis. Der Farbtafel gegeniiber erscheint Moritz von
Schwind, von Lenbach portritiert und im Rasterdruck abgebildet. Die
Hlustration bedeutet keinen Riickfall in eine vormoderne, ausschlieBlich
biographisch orientierte Kunstgeschichte. Sie entspricht vielmehr dem
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rischen Bilderbogen von Anton Springer. Zweite verbesserte Auflage. Leipzig: Verlag
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Histoire de 'art [...] Tome II[.] Le Réalismel.] Les Débuts de la Renaissancel.] Premiére
Partie [...] 1907 1...1

VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Autoren, Titell, S. 1-464 [Vorwort, Text,
Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf., Errata], Abb. 1-257
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titel, Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf., Errata),
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Histoire de I'art [...] Tome IV[.] La Renaissancel.] Premiére Partie [...] 1909[.] Tous dro-
its réservés

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel], IV [Vorwort], S. 1488
[Zwischentitel, Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf.,
Erratal, Abb. 1-342 [Autotypien], Taf. I-VI [Heliograviiren], {II, Umschlag]

Histoire de I'art [...] Seconde Partie [...] 1911 [...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titell, S. 489 —1006 [Zwischen-
titel, Text, Bibliographien, Nachwort, Inhalisverzeichnis, Verzeichnis der Abb.], Abb.
343-669 [Autotypien], Taf. VII-XI [Lichtdrucke, Heliograviiren], [IV, Verzeichnis der
Taf., Errata, Umschlag]

Histoire de I'art[...] Tome V[.] La Renaissance dans les pays du Nord[.] Formation de I'art
classique moderne[.] Premiére Partiel.] 103, Boulevard Saint-Michel — 1912 [...]

V1, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titell, S. 1-512 [Text, Biblio-
graphien, Inhalisverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf., Erratal, Abb. 1-296
[Autotypien], Taf. I-VI {Lichtdruckel, [II, Umschlag]

Histoire de I'art[...] Seconde Partie [...1 1913 [...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titell, S. 513~960 [Vorwort,
Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb., Erratum, Verzeichnis der
Taf.l, Abb. 297-577 [Autotypien], Taf. VII-XII [Lichtdruckel, [II, Umschlag]

Histoire de I'art [...] Membre de I'Institut, Professeur au College de France, Conservateur
honoraire des Musées Nationaux. Tome VI[.] L'Art en Europe au XVIi€ sigclel.] Premiére
Partie [...} [19211 Tous droits de reproduction, de traduction et d’adaptation réservés
pour tous pays.

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahrl,
S. 1-508 [Vorwort, Zwischentitel, Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis
der Abb., Erratum, Verzeichnis der Taf], Abb. 1-345 [Autotypien], Taf. 1-VI [Helio-
graviiren], [II, Umschlag]

Histoire de I'art [...} Seconde Partie [...]1 [1922][...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahr],
S. 509-948 [Vorwort, Zwischentitel, Text, Bibliographien, SchluBbemerkung/conclu-
sion, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf.], Abb. 346-608 [Autotypien],
Taf. VII-XII [Heliograviiren], [II, Umschlag]

Histoire de I'art {...] Tome VII[.] LArt en Europe au XVHI® siécle{.] Premiére Partie. [...]
1923 1.1 .

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahr],
S. 1-448 [Vorwort, Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und
Taf.], Abb. 1—283 [Autotypien], Taf. I-VI [Heliograviiren], {II, Umschlag}

Histoire de I'art [...] Seconde Partie [...1 [1924] [...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahr],
S. 449-9oz [Text, Bibliographien, Verzeichnis der Abb. und Taf], Abb. 284-536
{Autotypien], Taf. VII-XII [Heliograviiren], [TV, Nachsatzblatt, Umschlag]

Histoire de I'art [...] Tome VIH[.] LArt en Europe et en Amérique au XIX® siécle et au
début du XX°L.] Premiére Partie [...] [19251[...]

[1I, Umschlag] VIII [Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Vorwortl, S. 1-472
[Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf], Abb. 1-277
[Autotypien], Taf. I-VI [Heliograviiren], [lI, Umschlag]

Histoire de 'Art [...] Seconde Partie [...] [1926] [...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahrl,
S. 473920 [Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf.],
Abb. 278-569 [Autotypien], Taf. ViI-XII [Heliograviireni, {il, Umschlag}

Histoire de I'Art [...] Troisiéme Partie {...] [1929]{...]

[VI, Umschlag, Schmutztitel, Verzeichnis der Mitarbeiter, Titel, Erscheinungsjahr],
S. 921-1236 [Text, Bibliographien, Inhaltsverzeichnis, Verzeichnis der Abb. und Taf],
Abb. 570786 [Autotypien], Taf. XIII-XVIill {Heliograviiren), {II, Umschiag}

Histoire de 'Art [...] Index d’ensemble[.] Noms d’artistes, noms de lieux, sujets et table
générale par Louise Lefrangois-Pillion [...} [1929] [...]

{ll, Umschlag], XI1 {Schmutztitel, Verzeichnis der Einzelbinde, Titel, Erscheinungsjahr,
Vorwort, Hinweis zur Benutzung der Register], S. 1-280 [Register, Inhaltsverzeichnis
der Einzelbdndel, [II, Umschlag]

Anmerkungen:

Vgl. die Rezension von Bernath, Morthon H., in: Zeitschrift fiir bildende Kunst 45,

IgIo, S. 161.

Zuletzt Morton 2002; Thomas 200z.

3 Bd. VII, 1, 1923, S. 249: »einer siegreichen Offensive der franzésischen Kunst«.

Bd. VIIi, 2, 1926, S. 712: »in der Malerei ein wenig das, was die Jazzband in der

Musik ist. Keine Sorge um die Harmonie«.

Therrien 1998, S. 314-332.

Bann, Stephen: A cycle in historical discourse: Barante, Thierry, Michelet, in: ders.:

The clothing of Clio. A study of the representation of history in nineteenth-century

Britain and France, Cambridge 1984, S. 32-53. bes. 38f.

7 Bd. VI, 2, 1922, S. 724: »diese Diana als Jdgerin, vom Schwung ihres jungen und
schlanken Kérpers nach vorn geworfen, begleitet von einem Windspiel, das bei der
Verfolgung der Beute springt«.

8 Szarkowski, John/Hambourg, Maria Morris: Eugéne Atget 1857 bis 1927. lIL. Schlos-
ser und Girten des Ancien Régime, New York/Miinchen 1983/84, Taf. 11, 5. 163-165.

9 Bd.VI, 2, 1922, S. 720: vkommen den bezauberndsten Stiicken gleich, die zu den Per-
spektiven der Alleen gefiigt sind; ihnen fehlt, um ihre weltliche Anmut zu wiegen und
zu verzaubern, nur die Begleitung durch die Wasserspiele, die niemals schwiegen«.
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Verlag der Kéniglich PreuBischen Messbildanstalt; 15 kamen vom Licht-
bildverlag Franz Stoedtner, weitere 14 von der Neuen Photographischen
Geselischaft in Steglitz. Es handelt sich also um professionell hergestellte,
fiir die Wissenschaft angefertigte Aufnahmen. Vielen von ihnen gemeinsam
ist der Versuch, unverzerrte Gesamtperspektiven auf das AuBere oder das
Innere der Bauten zu eréffnen. Leichte Schrigansichten, zum Teil von
erhohten Standorten, unterstiitzen die Uberblicksperspektive. Bei der
Konzentration auf Bauteile wie Tiirme, Chore oder Fassaden sind zumeist
groBe Ausschnitte gewihlt, so daB der Gesamtorganismus erkennbar oder
doch wenigstens zu erahnen bleibt. Bestimmend fiir die Denkméler ist der
Eindruck von Zeitlosigkeit und Monumentalitdt. Bis auf wenige Menschen
in ihrem Umfeld wirken die Gebiude vollig isoliert; es lassen sich — sieht
man von einer unscheinbaren Marktszene (Taf. 12) einmal ab - so gut wie
keine Hinweise auf modernes Leben finden. Wolkenformationen wurden
retuschiert, so da8 sich die Architektur vor einem einheitlich hellgrauen
Hintergrund wie ausgeschnitten prasentiert. Das alles sind Elemente einer
Inszenierung, die weitgehend auf &uBere Zusétze verzichtet und die Kunst-
werke als Denkmiler in eine Sphire der Unberiihrbarkeit stellt.
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Literatur:
Starl 1981, S. 78f. - Halbertsma 1992, S. 130-133. - Conradt 1999.

Bibliographische Angaben:

Wilhelm Pinder, Deutsche Dome des Mittelalters. Mit 96 ganzseitigen Abbildungen.
Erstes bis dreiBigstes Tausend, Karl Robert Langewiesche Verlag, Diisseldorf & Leipzig
f1g10}

XVI S. [Titel, Abbildungsnachweis, Impressum, Text mit 6 Vignetten], [96 Tafeln mit 97
Abb.: Holzstiche, Autotypien], X S. (Erliuterungen), [6 S. Verlagsanzeigen]

Anmerkungen:

1 Genaue bibliographische Angaben bei Starl 1981, S. 78f.

2 Conradt 1999, S. 64-71.

3 Ebd,S. 138

4 Langewiesche, Karl Robert: Aus Fiinfundzwanzig Jahren. Buchhéindlerische Er-
innerungen 1891/1916, Konigstein i. T./Leipzig 1919, S. 113f. Vgl. Conradt 1999,
S.71-73, 126-140.

5 Trotz Kritik an Einzelheiten werden schon in der Rezension von Burkhard Meier
(Monatishefte fiir Kunstwissenschaft 3, 1910, S. 245f) Ausstattung des Bands,
Druckqualitit und Ordnung der Denkméler gelobt.



