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Das Genre Werkverzeichnis  
in der kunsthistorischen Forschung

Keine andere Textgattung der Kunstgeschichte entwickelt eine solche Spannung zwischen 

Anspruch auf Wissenschaftlichkeit und interessengeleiteter Realisierung wie das Werkver-

zeichnis. Und keine andere Textgattung war und ist so zentral für die kunsthistorische For-

schung (von der Relevanz für Künstlerinnen und Künstler, Sammlerinnen und Sammler, Kunst-

markt und Ausstellungsbetrieb ganz zu schweigen), ohne bislang umfassend kritisch reflektiert 

worden zu sein.1 Wobei neue, entscheidende Impulse seit wenigen Jahren insbesondere von 

den Möglichkeiten und Herausforderungen digitaler Werkverzeichnisse ausgehen.

Anfänge

Ambivalenz kennzeichnet bereits die Anfänge des Genres. Diese reichen mindestens bis ins 

frühe 16. Jahrhundert zurück.2 Der französische Terminus für Werkverzeichnisse, catalogue 

raisonné, unter dem Formen der katalogisierenden Erfassung von Kunstwerken dann im 

18. Jahrhundert in die Literatur eingeführt wurden, betont zwar nachdrücklich die rational

‚räsonierende‘ Komponente; die Bezeichnung, die vermutlich zuerst für Bibliografien Verwen-

dung fand, wurde im Hinblick auf die Bildkünste aber zunächst – ab den 1730er Jahren –

ausschließlich für Verkaufs- und Auktionskataloge genutzt. Dass diese Kataloge neben der

präzisen Erfassung der Objekte eben auch andere Interessen verfolgten, vermerkten bereits

die Zeitgenossen: „[…] ihre lächerlichen Äußerungen zielen auf die Täuschung und Verwir-

rung der [Kunst-]Liebhaber ab […].“3 François Bernard Lépiciés nach Malerschulen geordneter

Catalogue raisonné der Gemäldesammlung des französischen Königs Ludwig XV. (1752–1754)

ist nicht nur deshalb bemerkenswert, da hier der Begriff erstmals die geordnete Erfassung

einer Kunstsammlung jenseits von Marktinteressen signalisiert. Die Übersetzung dieser Publi-

kation lieferte 1769 auch einen deutschen Begriff, nämlich Critisches Verzeichniß.4

Möglicherweise die früheste Definition von Catalogue raisonné im heutigen Sinne des 

Werkkatalogs eines Künstlers – und nun scheinbar befreit von aller Ambivalenz und zum wis-

senschaftlichen Arbeitsinstrument par excellence nobilitiert – findet sich in einem britischen 

Kunstlexikon aus dem Jahr 1870: „Such catalogues as are not confined to the enumeration 

Originalveröffentlichung in: Pérez de Laborda, Ingrid ; Soika, Aya ; Wiederkehr Sladeczek, Eva (Hrsgg.): 
Handbuch Werkverzeichnis = Oeuvrekatalog = Catalogue raisonné, Berlin: De Gruyter 2023, S. 23-35 
Online-Veröffentlichung auf ART-Dok (2024), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00008983
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of names of works and artists alone, but which describe their subjects and styles, are termed 

catalogues raisonnés.“5 Ein wissenschaftliches Werkverzeichnis kennzeichnet demnach im 

Vergleich zu den vorausgehenden ‚bloßen‘ Auflistungen von Werken eine eingehende Analyse 

von Inhalt und Form der Objekte, zu ergänzen wäre: zunehmend auch ein neues Niveau der 

methodisch und systematisch reflektierten Herangehensweise. Wissenschaftsgeschichtlich 

wurde in den letzten fünfundzwanzig Jahren für die Kunstgeschichte vor allem diese Frühge-

schichte der Werkverzeichnisse erforscht, nur sporadisch dagegen wurden die theoretischen 

und methodischen Implikationen, Herausforderungen und Grenzen dieses Arbeitsinstruments 

im 20. und 21. Jahrhundert thematisiert.6

Dabei kennzeichnet das neue Genre nicht nur die skizzierte, spezifische Ambivalenz, son-

dern auch der in der frühen Kunstwissenschaft vielfach erkennbare Versuch einer doppel-

ten Absetz- und Verschleierungsbewegung: Zum einen wollte man sich im Gefolge Johann 

Joachim Winckelmanns von den zuvor, das heißt vor dem späten 18. Jahrhundert schreiben-

den Kunstschriftstellern und Antiquaren abgrenzen, deren Herangehensweisen zunehmend 

als unwissenschaftlich galten. Zum anderen verlangte das neue Ideal ‚reiner Wissenschaft‘, 

dass es (möglichst) keine Verbindungen zu den Interessen von Kunstmarkt, Sammlern und 

Künstlern selbst geben dürfe.

Die Bemühungen, das druckgrafische Werk eines Künstlers (beziehungsweise die druck-

grafischen Reproduktionen nach den Werken eines Künstlers) möglichst vollständig zusam-

menzustellen, erreichten bereits um die Mitte des 17. Jahrhunderts mit dem französischen 

Sammler Michel de Marolles einen ersten Höhepunkt. Carl Heinrich von Heineken, Direktor 

des Dresdner Kupferstichkabinetts von 1746 bis 1763 und einer der Begründer der neuzeit

lichen Kupferstichkunde, liefert dann den theoretischen Entwurf mit seiner Idée générale d’une 

collection complette d’estampes (1771), wenngleich in diesem umfassenden Ordnungssystem 

zu einzelnen Künstlern keine detaillierten Werklisten geliefert wurden.7 Dies unternahmen 

von verschiedenen Autoren verfasste Publikationen und Zusammenstellungen insbesondere 

zu den druckgrafischen Werke von und nach Sébastien Le Clerc (1715), Bernard Picart (1734), 

Wenceslaus Hollar (1745), Rembrandt (1751/56, 1755), Raffael (1769) oder Stefano della Bella 

(1772), die zwar weithin genutzt und teils bis ins 19. Jahrhundert nachgedruckt wurden, die 

aber eben wegen ihrer Verbindung zu Connaisseuren und Sammlern dem 19. Jahrhundert 

wissenschaftlich diskreditiert schienen.8 Ähnliches gilt für die frühen Beispiele von ‚Bildkatalo-

gen‘, von illustrierten Werkzusammenstellungen im Druck – beginnend mit Valentin Lefebres 

Opera Selectiora quae Titianus Vecellius […] et Paulus Calliari Veronensis inventarunt (1682, 

²1749, ³1786) über Gérard de Lairesse’ Opus elegantissimum (1690er Jahre), Claude Lorrains 

Liber veritatis (1774–1777) und Hans Holbeins d. J. Recueil de gravures d’après les plus beaux 

ouvrages (1780–1790) bis hin zum Nachdruck der Grafikserien Stefano della Bellas (1818).9 

Dass das Verzeichnis der Medaillen des 1771 verstorbenen Johann Karl von Hedlinger, 1776 

bis 1778 erschienen, bislang noch überhaupt nicht im Zusammenhang mit der Frühgeschichte 

der Werkverzeichnisse diskutiert wurde, liegt dagegen an der von der Kunstgeschichte ver-

nachlässigten Gattung Medaille (Abb. 1). Dabei umfasst die von Christian von Mechel ver-

antwortete Publikation neben einer lobenden Lebensbeschreibung Hedlingers nicht nur ein 

nach Themen, Gattungen und Chronologie geordnetes Verzeichnis aller seiner Stücke nebst 
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Beschreibung, sondern auch einen Tafelteil mit Abbildungen zu jeder einzelnen Katalognum-

mer – der allerdings schon zwei Jahre zuvor mit eigenem Titelblatt gedruckt worden war.10 

Keine Rolle in den bisherigen Diskussionen spielen auch die Zusammenstellungen von Abfor-

mungen der Werke einzelner Steinschneider in ‚Œuvre-Daktyliotheken‘, die es wohl ebenfalls 

seit den 1770er Jahren gab.11

Neue Kriterien

Spätestens mit den 1820er Jahren begann dann die sich formierende Wissenschaft der Kunst-

geschichte, drei für die weitere Entwicklung der Werkverzeichnisse entscheidende Kriterien zu 

forcieren. Erstens ging es nun tendenziell um eine umfassende, systematische Erarbeitung des 

gesamten (als relevant erachteten) Materials, nicht mehr nur um einzelne Personen. Es über-

rascht angesichts der Bedeutung von Grafikkatalogen seit der Mitte des 17. Jahrhunderts nicht, 

dass Adam von Bartsch mit seinem Projekt Le Peintre graveur (1803–1821) den Auftakt machte: 

Bartsch wollte in 21 Bänden alle Maler-Grafiker Europas des 15. bis 18. Jahrhunderts erfassen – 

topografisch und nach Schulen und dann innerhalb der einzelnen Œuvres thematisch und chro-

nologisch gegliedert, jedenfalls nach einer systematischen Logik, die sich an naturkundlichen 

Taxonomien orientierte.12 Auf die Malerei beschränkt und geografisch enger fokussiert, legte 

John Smith in neun Bänden einen ersten Catalogue Raisonné of the Works of the Most Eminent 

Dutch, Flemish, and French Painters (1829–1842) vor (Abb. 2). Dass Smith, der auf dem Titel 

	 1  Christian von Mechel: Oeuvre du chevalier Hedlinger […]. Basel 1776, Titelblatt und Tafel 1 
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seiner Publikation als „dealer in pictures“ firmierte, teils Verkaufspreise und Schätzungen zum 

aktuellen Wert von Gemälden vermerkte, zeigt, wie eng gerade auch in England die Verbin-

dung zum Kunstmarkt weiterhin war. Dies, aber auch die teils sehr ungleich strukturierten 

Katalogeinträge von Smith wurden schon von den Zeitgenossen kontrovers diskutiert.13 Ins-

gesamt aber betonte bereits Gustav Friedrich Waagen die Bedeutung solcher systematischen 

Zusammenstellungen für die Zukunft der Kunstwissenschaft, wenn er schreibt, dass

der Gedanke, beurtheilende Verzeichnisse aller vorhandenen Malereien der grössten Meister 

jener Schulen zu geben, doch sehr glücklich und für die Kenntniss jener Meister ungemein för-

derlich [ist]. Jeder Billige wird auch zugeben, dass bei der Schwierigkeit eines solchen Unter

nehmens nicht gleich das Vollkommene zu leisten ist, und das Gegebene dankbar als ein 

Vorläufiges annehmen, woran zu bessern und worauf aufzubauen ist.14

Zweitens wurde nun Autopsie und eine umfassende Einbeziehung von Primärquellen nach 

den neuen, streng methodischen Forderungen der Geschichtswissenschaft verlangt. Carl 

Friedrich von Rumohrs chronologischer Durchgang durch Raffaels Werke im dritten Band sei-

ner Italienischen Forschungen (1831) und die von Francesco Longhena erweiterte italienische 

Übersetzung (1829) von Antoine Chrysostôme Quatremère de Quincys Histoire de la vie et des 

	 2  John Smith: Catalogue Raisonné of the Works of the Most Eminent Dutch, Flemish, and 

French Painters. Bd. 1. London 1829, Frontispiz und Titelblatt 



Das Genre Werkverzeichnis in der kunsthistorischen Forschung

27

ouvrages de Raphaël deuten – wenn es sich auch nicht um Werkkataloge im strengen Sinne 

handelt – die neue Haltung an.

Und drittens wurden das vergleichende Sehen, die Formanalyse und die Kriterien für 

Zuschreibung und Einordnung präziser. Auch dafür hatte eigentlich bereits das 18. Jahrhun-

dert den Weg geebnet. So versuchte etwa 1719 Jonathan Richardson explizit eine „Wissen-

schaft des Kunstkenners“ zu begründen.15 Eine 1871 organisierte Ausstellung, die die Dresdner 

und Darmstädter Versionen von Holbeins Madonna des Bürgermeisters Meyer nebeneinan-

der dem (Fach-)Publikum präsentierte, markiert freilich einen entscheidenden Schritt hin zu 

einer wissenschaftlich-objektivierbaren Argumentation bei Zuschreibungen. Sie wollte in 

einer empirisch-quantitativen Erhebung den „Holbein-Streit“ schlichten, das heißt die Frage, 

welches Gemälde das Original, welches die Kopie sei, klären.16 Vor allem aber durch die dann 

von Giovanni Morelli ab 1874 vorgestellte Methode, Gemälde aufgrund von nebensächlichen 

Details malerischer Routine zuzuschreiben, schien die Kunstgeschichte mit dem ‚analytisch-

rationalen‘ Sehen der Naturwissenschaften gleichzuziehen (Morelli selbst war auch Arzt).17

Künstlermonografie und Werkverzeichnis

Schon zuvor hatten Joseph Heller für Lucas Cranach d. Ä. (1821) und für Albrecht Dürer (1827) 

sowie Johann D. Passavant mit seiner Raffaelmonografie (1839–1858), die ein „chronologi-

sches Verzeichniss der Gemälde“, „Entwürfe zu Bildwerken“, „Architektonische Plane“, „Ver-

zeichnisse der Zeichnungen“, „Verzeichnisse der Kupferstiche“ und ein „Vollständiges Register 

der Werke Rafael’s“ beinhaltet, umfassende kritische Werkverzeichnisse vorgelegt (Abb. 3).18 

Der internationale Ruhm Raffaels im Vergleich zu Cranach und Dürer, weniger der Unter-

schied in der Wissenschaftlichkeit der Publikationen, scheint dafür gesorgt zu haben, dass 

nicht Hellers Bücher, sondern allein Passavants Rafael im Rückblick als Gründungswerk und 

Modell aller weiteren Catalogues raisonnés gefeiert wird.19

Im Übrigen hatte bereits ab 1803 Charles P. Landon damit begonnen, die Gesamtwerke 

der berühmtesten Maler – beginnend mit Raffael – in Umrisslinienstichen und mit einer kurzen 

vorangestellten Lebensbeschreibung zu publizieren („vie et œuvres“ – die deutsche Formu

lierung „Leben und Werke“ scheint erstmals Joseph Heller bei seiner Cranachmonografie 

zu verwenden).20 Alle Elemente: Lebensbeschreibung, Katalog der Werke (wenn auch noch 

weit entfernt vom Niveau bei Heller und Passavant), eingehendere Analyse der wichtigsten 

Gemälde mit 35 Abbildungen finden sich erstmals in Pierre-Marie Gault Saint-Germains Poussin

monografie von 1806 (Abb. 4).21 Durchgehend mit Illustrationen aller beschriebenen Werke 

versehen und zugleich die erste Monografie eines Bildhauers ist dann die ab 1821 publizierte, 

mehrbändige Zusammenstellung der Werke Antonio Canovas (allerdings sei nochmals an das 

frühere Medaillenverzeichnis Hedlingers erinnert).22 Nimmt man noch Karl Friedrich Schinkels 

Sammlung architektonischer Entwürfe (1819–1840 mit mehreren Neuausgaben bis ins späte 

19. Jahrhundert) als Beispiel eines illustrierten Werkkatalogs eines Architekten hinzu – wenn-

gleich es hier besonders offensichtlich auch um eine praktischen Nutzung als Vorlagen

werk ging23 – dann liegen alle entscheidenden Elemente vor, aus denen sich die weiteren 
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kunsthistorischen Werkverzeichnisse herleiten. Nur am Rande vermerkt sei schließlich, dass zu 

dieser Zeit mit der Einrichtung von Künstlermuseen für Canova (1833 in Posagno) beziehungs-

weise Bertel Thorvaldsen (1837 in Kopenhagen) zudem die Idee, ein (mehr oder weniger) 

künstlerisches Gesamtwerk an einem Ort zu präsentieren, erprobt wurde.24

In der Folge stieg die Künstlerbiografie zwischen circa 1860 und 1900 zu einer „lite-

rarischen Großform“ des Faches auf, geriet dann zwar in die Kritik, behauptete sich aber 

durchgehend als ein wichtiger Zugang.25 Mit dem zunehmenden „biographischen Verlangen“ 

der letzten drei Jahrzehnte ist sie wieder hochaktuell und präsent, prominent erkennbar etwa 

in der großen Zahl monografischer Ausstellungen oder auf ein größeres Publikum zielender 

Künstlermonografien.26 Dagegen wurde die Bedeutung des Werkverzeichnisses – des schein-

bar ausschließlich ‚faktischen Bestandteils‘ in Gesamtdarstellungen von ‚Leben und Werk‘ – 

nie wirklich infrage gestellt. Als Höhepunkt streng wissenschaftlicher Arbeitsweise lobt es 

etwa Lionello Venturi 1936:

Philological criticism of art showed its best qualities, not in the organisation of universal 

histories of art, nor in the materialistic treatments of technique and iconography, nor even in 

evasions towards the history of culture, but in researches into the individual. The catalogue 

raisonné of the works of each artist was the masterpiece of the philological history of art.27

	 3  Johann D. Passavant: Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi. Bd. 2.  

Leipzig 1839, S. 34f. 
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Die kunsthistorische Forschung hat mit diesem Instrument jedenfalls kontinuierlich 

eine enorme Menge an Detailwissen akkumuliert, das sich im Sinne Waagens in der Tat als 

„ungemein förderlich“ und entscheidende Basis der Disziplin erwiesen hat, allerdings eben 

ohne eingehendere theoretische oder methodische Reflexionen dazu.28 Unabhängig davon 

basiert der seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts ständig wachsende Kunstmarkt nicht 

nur weiterhin zentral auf Künstlernamen und dem Wunsch nach möglichst eigenhändigen 

Werken. Eine ganze Reihe von Werkverzeichnissen wurden und werden von Akteuren des 

Kunstmarkts (mit)finanziert, wenn nicht sogar in Auftrag gegeben.

Methodische Herausforderungen I

Die Herausforderungen bei der Konzeption eines (gedruckten) Werkverzeichnisses kann ein 

Vergleich zwischen dem Rembrandt Research Project und dem Corpus Rubenianum beson-

ders gut illustrieren. Beide Vorhaben wurden in den 1960er Jahren begonnen (das Rubens-

corpus basierend auf den Vorarbeiten Ludwig Burchards seit den 1930er Jahren) mit der Idee, 

definitive Zusammenstellungen für den Holländer und den Flamen zu liefern; beide sind noch 

nicht abgeschlossen.29 Während die Werke Rembrandts dabei in chronologischer Ordnung 

	 4  Pierre-Marie Gault de Saint-Germain: Vie de Nicolas Poussin, considéré comme chef de 

l’école françoise. Paris 1806, Teil 2, S. 4 und Tafel 3 
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präsentiert werden, liefert das Corpus Rubenianum ein zunächst thematisch geordnetes 

Œuvreverzeichnis. Und während es zumindest bis zu Beginn der 1990er Jahre ein Anliegen des 

Rembrandt Research Projects gewesen ist, die zuvor stetig angewachsene Zahl von angeb

lichen Werken des Künstlers auf das wirklich eigenhändige Œuvre zu reduzieren, spielte die 

Werkstatt bei der in 29 Bereiche aufgeteilten Produktion von Rubens von Anfang an eine 

entscheidende Rolle. Offensichtlich ist, dass sowohl diese Vorentscheidungen, die übergrei-

fenden Kontexte und Narrative wie die Binnenstrukturierung der einzelnen Katalognummern 

wesentlich die Wahrnehmung konditionieren.30

Das Rembrandt Research Project gründet – anders als das Corpus Rubenianum – seine 

Zuschreibungen maßgeblich auf technisch-naturwissenschaftliche Untersuchungsmethoden, 

nachdem insbesondere 1945 die Vermeerfälschungen des Han van Meegeren eine ‚Krise der 

Kennerschaft‘ ausgelöst hatten. Seit den letzten zwei Jahrzehnten spielen technische Unter-

suchungen auch in anderen Katalogformaten, wie Bestandskatalogen, zunehmend eine wich-

tige Rolle. Dass dieses Verfahren gleichwohl nicht allein und absolut die Argumente für eine 

Zuschreibung liefern kann, verdeutlichte das Rembrandt Research Project selbst durch seine 

‚Kurskorrektur‘ in den 1990er Jahren, seit der andere Aspekte wieder verstärkt in die Über-

legungen einbezogen werden. Allerdings gibt es nur zögerliche Bemühungen, die methodi-

schen Grundlagen für Attributionen umfassend und systematisch weiterzuentwickeln.31 Auto-

rität und Mehrheitsmeinung bleiben oft wichtiger als Argumente. 2019 hat etwa Michael 

Cole in einer Monografie mit Werkkatalog zu Sofonisba Anguissola versucht, auf diese Proble

matik insofern zu reagieren, als er auf eigene Zuschreibungen verzichtet und verschiedene 

Grade zuschreibender ‚Gewissheit‘ aus der möglichst kompletten Zusammenstellung der For-

schungsliteratur abgeleitet hat.32 Wie sehr jedenfalls Zuschreibung und Aufnahme in einen 

Catalogue raisonné jenseits ‚reiner Wissenschaft‘ weiterhin mit finanziellen Interessen und 

Renommee zusammenhängen, zeigen etwa juristische Untersuchungen zur Expertenhaftung 

in diesem Bereich.33

Methodische Herausforderungen II

Auf eine noch viel tiefergehende methodische Problematik hat dagegen 1971 Linda Nochlin 

in einem berühmten Aufsatz zur Frage „Why Have There Been No Great Women Artists?“ 

hingewiesen, als sie eine Revision tradierter Formen der Kunstgeschichtsschreibung forderte: 

„Ein sachlicher, unpersönlicher, soziologischer Ansatz mit besonderem Augenmerk auf die 

institutionelle Ebene würde die gesamte romantische, elitäre, das Individuum feiernde und 

Monografien produzierende Substruktur ans Licht bringen, die der kunsthistorischen Profes-

sion zugrundeliegt […].“34 Ergänzen ließe sich, dass ein Werkverzeichnis mit (möglichst vie-

len) Nummern tendenziell ebenfalls eine solche Idee des genialischen, nur in seinen komplett 

eigenhändigen Werken ganz sich selbst verwirklichenden Schöpfers bedient. Dabei haben 

nicht zuletzt die Künstlerinnen und Künstler selbst ein entscheidendes Interesse an kontrol-

lierter, katalogisierender Selbstdokumentation – von Retrospektiven über Künstlerbücher bis 

hin zu Künstlerwebsites. Bestes Beispiel ist Gerhard Richter, der mit seinem Werkverzeichnis 
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sowohl den Anspruch forciert, der bedeutendste lebende Maler zu sein, als auch Sammlern 

seiner Werke eine Art Handreichung liefern will.35 Dabei hatte spätestens Marcel Duchamp 

mit seinen Readymades (ab 1913/14), vor allem aber mit seiner Serie der Boîte-en-valise (ab 

1941), einem Koffer, der in den verschiedenen Serien 68 beziehungsweise 69 Miniaturrepli-

kate seiner wichtigsten (freilich nicht in allen Serien die gleichen) Werke enthält (Abb. 5), 

grundlegende Fragen aufgeworfen: Was macht eigentlich ein einzelnes Werk aus? Was folgert 

aus der Vorstellung von einem Œuvre, von (linearer) Entwicklung und Zusammenhang? Worin 

besteht das Wesen von Original und Reproduktion und wie hängen diese mit der Idee einer 

kreativen Künstlerpersönlichkeit zusammen?36 Fast scheint es jedenfalls, der finale Erfolg eines 

Künstlers bestehe heute darin, mit einem Werkkatalog die eigene Position in die Kunstge-

schichte selbst ‚wissenschaftlich abgesichert‘ einzuschreiben.37 Daran scheint Nochlins For-

derung nach einem sachlichen, unpersönlichen, soziologischen Ansatz ebenso wenig etwas 

verändert zu haben wie die Auflösung des klassischen Werkbegriffs – gipfelnd in der Idee des 

‚Meisterwerks‘ – mit der Moderne und die ‚Verfransung‘ der Medien; beides Phänomene, die 

eine Auflistung in Werkkatalogen doch eigentlich erschweren.

	 5  Marcel Duchamp: Boîte-en-valise. Vorzugsausgabe 0/XX, 1943. Philadelphia Museum of Art, 

The Louise and Walter Arensberg Collection 
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Neue Formen

Tatsächlich liegt hier wohl auch das größte Innovationspotenzial aktueller und zukünftiger digi-

taler Werkverzeichnisse.38 Es ist offensichtlich, dass diese Publikationsform erstmals erlaubt, 

den zu einem bestimmten Zeitpunkt erreichten Kenntnisstand zum Œuvre einer Künstlerin oder 

eines Künstlers nicht nur im Sinne Waagens „dankbar als ein Vorläufiges an[zu]nehmen“, son-

dern kontinuierlich neue Funde und Überlegungen einzuarbeiten. Offensichtlich ist zudem, 

dass im Digitalen viel umfassendere und neue Formen der Visualisierung – von der Röntgen-

aufnahme bis zur 3-D-Ansicht – möglich sind. Die eigentlich entscheidende neue Dimension 

dürfte aber in der radikalen Öffnung des Werkverzeichnisses für andere Fragen und Interes-

sen, Kontexte, Personen und Werke liegen. Die digitale Vernetzung erlaubt, die der bisheri-

gen Gattung Werkverzeichnis immanente, „romantische, elitäre, das Individuum feiernde“ 

Fokussierung auf die vermeintlich in sich geschlossene Produktion einer (mehr oder weniger) 

genialischen Einzelpersönlichkeit zu überwinden. Teils anonyme, kleine, singuläre oder ander-

weitig schwer fassbare Werke, die Zusammenarbeit mehrerer Akteurinnen und Akteure, die 

Verbindung von Artefakten in größeren medialen, räumlichen Kontexten und der Wandel 

dieser Zusammenhänge über die Zeit hinweg lassen sich nun gleichwertig aufzeigen und dar-

stellen.39 Die Möglichkeit des kooperativen Arbeitens bei digitalen Werkverzeichnissen würde 

darüber hinaus das Problem der ‚Deutungshoheit‘ über ein künstlerisches Werk – und auch 

die Instrumentalisierung für Marktinteressen – zumindest relativieren.40 Die Chance des digi-

talen Werkverzeichnisses besteht somit darin, dem „biografischen Verlangen“ mit einer Fülle 

biografischer Komplexitäten und Akteur-Netzwerk-Verflechtungen zu begegnen – und ande-

rerseits Werke, Kontexte und Fragen, die sich nicht als Lebenslauf und Werkverzeichnis fassen 

lassen, gleichwertig mit Erkenntnissen dieser Genres zusammenzubringen.

Anmerkungen

1	 Daran hat auch die 1993 gegründete Catalogue Raisonné Scholars Association (https://www.
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