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Vorwort

»Qu’y ont-ils perdu? Leur qualité d’objects. Qu’y ont-ils gagné? La plus grande
signification de style qu'ils puissent assumer«, kann man tiber die fotografisch repro-
duzierten Kunstwerke bei André Malraux im Musée imaginaire lesen. Die Ablosung
des kiinstlerischen Objekts durch seine Reproduktion, aus der durch Kombination
mit weiteren Reproduktionen ein Surplus an kunsthistorischer Bedeutung entsteht,
ist seither untrennbar mit dem Medium der Fotografie verbunden. Doch das Jahr-
hundert, in dem sich die Kunstgeschichte disziplindr zu festigen begann, hat die
Ablosung der Werke von Materialitdt und Objekthaftigkeit bereits vorbereitet. Wenn
einmal ein alle Kunstwerke verzeichnendes Repertorium vorldge, dann wére es
an der Zeit, eine Kunstgeschichte zu schreiben, die »das Gesammtgebiet mit Feld-
herrnblick tiberschaut«. Der kiinftige Kunsthistoriker, den Joseph Eduard Wessely
1887 in seinem Lexikoneintrag Kunstgeschichte imaginiert, blickt auf das universelle
Findbuch wie Malraux in seinem Arbeitszimmer auf die Kunstreproduktionen: mit
Feldherrenblick. Der Lexikoneintrag findet sich in der Allgemeinen Encyclopiidie der
Wissenschaften und Kiinste von Ersch und Gruber in der Zweiten Section (H-N) und
dort im Vierzigsten Theil, ziemlich in der Mitte des Bandes, der mit dem Lemma
Kriegsakademie beginnt und mit dem Lemma Kurzsichtigkeit endet. Diese Arbeit
sucht nach den impliziten und expliziten Medientheorien der Kunsthistoriker des 19.
Jahrhunderts bis zu der Zeit, als die Fotografie in Buch und Horsaal zum zentralen
Bildmedium der Kunstgeschichte wurde. In allen Phasen begegnet ihr dabei die
Figur des alles tiberblickenden Kunsthistorikers, der nicht immer zwischen den
Polen von Kriegsakademie und Kurzsichtigkeit zu verorten ist.

Viele Menschen haben wihrend der vergangenen Jahre in ganz unterschiedlicher
Weise dazu beigetragen, dass diese Arbeit geschrieben werden konnte. Zuerst danke
ich Barbara Schellewald, die mich mit der Kunstgeschichte als Wissenschaft infiziert
hat und die Entstehung dieser Arbeit in Bonn, in Basel und dariiber hinaus begleitet
hat, und Ralph Ubl, der die Zweitkorrektur iibernommen hat. Dem Schweizerischen
Nationalfonds danke ich fiir das grofiziigige Stipendium wéhrend meiner Zeit am
Basler Graduiertenkolleg »Bild und Wissen« im Nationalen Forschungsschwerpunkt
Bildkritik. Fiir ihr wie immer eindeutiges und unbestechliches Lektorat sei Maike
Christians von Herzen gedankt.
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Vorwort

Aus Basel danke ich Gottfried Boehm, Andreas Beyer, Ralf Simon und Ludger
Schwarte, unter deren Leitung sich die Arbeit im Nationalen Forschungsschwer-
punkt Bildkritik formte, sowie allen Kolleginnen und Kollegen dieser wunderbaren
Zeit. Fiir viele Gespréche, kritische Auseinandersetzung und Freundschaft in Basel
und dartiber hinaus danke ich Lena Bader, Mladen Gladi¢, Claus Volkenandt und
besonders Robert Suter, der so viele kluge Gedanken und Argumente mit mir geteilt
hat und dessen Freund ich sein durfte.

In Bonn waren es Anne-Marie Bonnet und Jiirgen Fohrmann, die die ersten
Schritte der Arbeit begleitet haben. Besonders Jiirgen Fohrmann danke ich fiir
zentrale Gedanken, die ich in der Arbeit mehr aufgreifen als fortfithren konnte.
Matthias Deml und Thomas W. Rieger sei fiir Freundschaft und vielen guten Rat
gedankt.

Aus Hagen danke ich Michael Fehr. In seinem Karl Ernst Osthaus-Museum durfte
ich Teil eines einzigartigen Projekts sein, durch das ich anders auf die Kunstgeschich-
te und ihre Institutionen — besonders das Museum — blicken gelernt habe. Ohne
diese Perspektive wire diese Arbeit nicht geschrieben worden.

Aus Koln ist Kasper Konig zu danken, der mir neue Wege eroffnete und mich
dennoch immer wieder zur Fertigstellung der Arbeit ermahnt und ermutigt hat.
Emily Joyce Evans und Nina Schallenberg danke ich fiir Unterstiitzung und viele
gute Gespriche.

Mein besonderer Dank gilt denen, die von Anfang an da waren und deren Freund-
schaft und Liebe mich durch die Hohen und Tiefen dieses Langzeitprojektes getragen
haben: Andree Oehm, Jan Stephan Schmieding, Anja Tenambergen, Christian Volkel,
Irmtraut Schulze, Giinter Schulze, Ingrid Wolf, Dieter A. Wolf und vor allem Kirsten
Wolf.

Diisseldorf im Oktober 2017, Falk Wolf
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1. Einleitung

Kunstgeschichte ldsst sich als Institution, Wissenschaftliche Disziplin, Praxis des Um-
gangs mit Artefakten, als Teilbereich einer allgemeinen Kulturgeschichte oder auch
als hermeneutische Disziplin, ja sogar als (historische) Bildwissenschaft beschreiben.
Je nachdem, welche Vorunterscheidungen eine solche Betrachtung in ihre Uberlegun-
gen einbezieht, werden bestimmte andere Teile aus ihrem Gebiet ausgegrenzt.! In
jedem Fall aber wird man eines festhalten konnen: Kunstgeschichte ist — mit welcher
theoretischen oder ideologischen Ausrichtung auch immer — eine Praxis, die sich
mit Gegenstanden befasst, die sichtbar sind. Im Sinne der aktuellen Diskussionen
um die Befdhigung der Disziplin zu einer Bildwissenschaft darf der bisweilen {ibli-
che Zusatz einschlagiger Einfithrungen in die Kunstgeschichte,? dass ihre Objekte
auflerdem noch von Menschen gemacht sind, aufSer acht gelassen werden. Auf sehr
basaler Ebene namlich besteht kunstgeschichtliche Praxis im Umgang mit sichtbaren
Gegenstdnden gleich welcher Provenienz. Ganz gleich welcher kunsttheoretischen
Schule ein Kunsthistoriker angehort, welche Epochen oder Genres er zu seinem For-
schungsschwerpunkt wahlt oder welche &dsthetische Voreingenommenheit man ihm
nachweisen mag, immer muss er sich auf Sichtbares beziehen, und der Umgang, den
er mit diesem Sichtbaren pflegt, zeichnet sich dadurch aus, dass er sich sprachlich
dufsert. Hierin besteht sowohl das Risiko als auch der Reichtum dieses Umgangs mit
den sichtbaren Gegenstanden. Er ist ebenso unerschopflich und daher produktiv
wie er jedes Mal neu zu scheitern droht: »Die Arbeit geht ja ins Unendliche.«?

Es ist dies die Arbeit an einer Grenze, die sowohl immer neu markiert als auch
im Prozess dieser Arbeit immer wieder verunklart, verwischt und negiert wird.
Diese Grenze ldsst sich zundchst als Medienunterschied begreifen, als mediale Diffe-
renz einer schlussendlich in publizierten Texten resultierenden Praxis und einem
Gegenstandsbereich, der aus Bildern Skulpturen und Architekturen sowie deren

"Locher, 2001b. — Hubert Lochers Titel »Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst« bezieht
sich auf den Umstand, dass jede Form von Kunstgeschichte immer schon theoretische Vorent-
scheidungen getroffen haben muss. Jede noch so naive, sich als blof$ empirisch ausgebende, Her-
angehensweise ist damit schon theoretisch informiert, sei es bewusst oder unbewusst. Dies gilt
gleichermafen fiir fachhistorische Bemiihungen.

250 z.B. Warnke, 1988.

3Goethe, 1976, S. 63.



Einleitung

jeweiligen Hybriden besteht.* Dieser Gegenstandsbereich zeichnet sich zudem da-
durch aus, dass er sich aus Unikaten zusammensetzt, die nur mithilfe von Medien
untersucht, miteinander in Beziehung gebracht, verglichen und verbreitet, kurz: zu
wissenschaftlichen Objekten umgeformt werden konnen.”> Neben der Sprache, die
immer im Spiel ist, wenn wissenschaftliche Auferungen gemacht werden, sind es
Kupferstich, Stahlstich, Radierung, Holzschnitt und Holzstich, Lithografie, Foto-
grafie, Lichtbildprojektion und ein ganzes Ensemble lichtreprografischer Verfahren,
die als Medien der Kunstgeschichte gelten konnen. Auch die Handzeichnung im
Notiz- oder Zeichenbuch des Kunsthistorikers spielt ihre Rolle als Medium, das
den Gegenstandsbereich der Kunstgeschichte erst verfiigbar macht. Hinzu kommen
Buchtechnik und Buchgestaltung, aber auch genuine Priasenzmedien® der Kunstge-
schichte, zu denen an vorderster Stelle das Museum und die Ausstellung zdhlen.
Eisenbahn und Dampfschiff diirfen ebenfalls als kunsthistorische Medien benannt
werden, denn sie ermdglichen und beschleunigen Reiseunternehmungen und damit
die klassische Werkautopsie.

Die unmittelbare Anschauung und Betrachtung der Kunstwerke, unter
der Anleitung eines Kunstverstandigen, ist das beste Mittel zur richtigen
und niitzlichen Kenntnifd derselben zu gelangen. Weil aber die Kunstwer-
ke an verschiedenen Orten in Europa aufgesuchet werden miissen; so
konnen wenig Studirende und Gelehrte zum Anblick derselben gelangen.
Die meisten miissen sich mit Abbildungen und Beschreibungen dersel-
ben behelfen; und der ist schon gliicklich, der die besten von beyden
erlangen kann: doch muf§ keiner die Gelegenheit, schone Kunstwerke
unmittelbar zu betrachten, verabsiumen.”

Nimmt man diese, bereits 1781 geduflerte Einschatzung Biischings zum Mafsstab, so
stellt sich die Kunstgeschichte als eine Disziplin dar, die schon von den Grundvor-
aussetzungen ihrer Praxis her einer medientheoretischen Reflexion bedarf. Es wird
im Folgenden daher darum gehen, in einer Auswahl von fiir die kunsthistorische
Theorie und Praxis des 19. Jahrhunderts zentralen Publikationen die dort formulier-

ten expliziten medientheoretischen Reflexionen nachzuzeichnen bzw. die impliziten

*Zum Medienunterschied und zur Transkription von Bild und Text (bzw. Beschreibung) s. Boehm
und Pfotenhauer, 1995, darin insbesondere Boehm, 1995. Zur Operationalisierung der Transkripti-
on bei Winckelmann s. Pfotenhauer, 1995, S. 325ff.

5Zur Konstruktion wissenschaftlicher Objekte im naturwissenschaftlichen Feld s. Fleck, 2010 und
Rheinberger, 2006.

®Fohrmann, 2001a.

7B1'isching, 1781, S. 4.

medientheoretischen Grundannahmen aus ihrem Umgang mit den zur Verfiigung
stehenden medialen Konstellationen herauszupraparieren. Eine solche Studie kann,
wenn sie ihre Ergebnisse aus den Quellen ableiten will, nur exemplarisch verfahren.
Was sie nicht bieten kann, ist ein systematischer Uberblick iiber kunsthistorische
Medientheorien im 19. Jahrhundert.

Es ist bezeichnend fiir die Auseinandersetzung mit der Geschichte des Fachs, dass
die verschiedenen Arbeiten sich vornehmlich auf ideengeschichtliche und institu-
tionskritische Fragestellungen kapriziert haben, wobei Medienfragen immer nur
am Rande eine Rolle spielten. Obwohl Heinrich Dilly bereits 1975 die Frage des
Mediengebrauchs in der Kunstgeschichte thematisiert und als Forschungsdesiderat
formuliert hatte,® ist erst in den vergangenen zehn Jahren ein breiteres Interesse
an diesen Fragen zu bemerken. Ausgehend von Dillys frithen Bemiithungen um
den kunsthistorischen Mediengebrauch war es gerade der kunsthistorische Umgang
mit Fotografie und Diaprojektion, der im Zentrum der Forschungen der vergange-
nen Jahre stand. So hat insbesondere die kiirzlich erschienene Studie von Angela
Matyssek iiber das Phanomen Richard Hamann und das Bildarchiv Foto Marburg
einen zentralen Beitrag zur Geschichte der Verwendung von Fotografie in kunst-
historischer Forschung geliefert.” Ebenso zentral sind die Arbeiten von Dorothea
Peters, die aus fotohistorischer Perspektive viele Fragen des frithen kunsthistorischen
Umgangs mit Fotografie in den Blick genommen hat.!? Projekte wie die Ausstellung
Klick am kunsthistorischen Institut der Universitit Tiibingen belegen das wachsende
Interesse am kunsthistorischen Mediengebrauch.!!

Der fachgeschichtliche Diskurs iiber Medienfragen ist damit ganz wesentlich von
einer Diskussion iiber Fotografie und Diaprojektion bestimmt und hat eine gewisse
Verengung auf diese optischen Medien erfahren. Kunsthistorischer Umgang mit
Medien findet aber schon vor der Nutzbarmachung fotografischer Verfahren statt
und zwar nicht erst dort, wo es um illustrierte Kunstbiicher geht, einen Bereich,
den Katharina Krause, Klaus Niehr und Eva Hannebutt-Benz in ihrem Forschungs-
projekt iiber das illustrierte Kunstbuch bereits sehr luzide erschlossen haben.!? Es
gilt vielmehr, auch in solchen Publikationen, die unillustriert sind und gleichwohl
mit der basalen kunsthistorischen Medienfrage des sich Beziehens auf Sichtbarkeit
umgehen miissen, nach den Voraussetzungen des Medienumgangs und den oftmals
mit diesen Umgangsformen verbundenen kunstheoretischen Grundannahmen zu

®Dilly, 1975.

9Matyssek, 2009.

0peters, 2002; Peters, 2005; Peters, 2007; Peters, 2010a und Peters, 2010b.
1]Pasedag und Pfeiffer, 2010.

2Krause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005 und Krause und Niehr, 2007.



Einleitung

fragen. Die Italienischen Forschungen von Carl Friedrich von Rumohr gehoren ebenso
wie das Handbuch der Kunstgeschichte Franz Kuglers und die Geschichte der bildenden
Kiinste von Carl Schnaase zu diesem Themenkomplex, der in einem ersten Teil der
vorliegenden Arbeit unter dem Titel »Schreiben und Beschreiben« behandelt wird.
Es ist dabei darauf hinzuweisen, dass die Frage des kunsthistorischen Bezugs zu
den sichtbaren Objekten nicht allein der Ekphrasis-Forschung {iberlassen werden
kann. Es zeichnet die zu analysierenden Texte vielmehr gerade aus, dass sie tiberaus
sparsam mit ekphrastischer Rede umgehen. Die Bildbeschreibung als Aneignungs-
form durch den kunsthistorischen Text ist eher die Ausnahme denn die Regel.!® Es
gilt daher auch, nach den Bauprinzipien und narrativen Verfahrensweisen zu fragen,
mit denen die genannten Texte ihren jeweiligen Bezug zum Sichtbaren organisieren,
um den Ort oder vielmehr die Orte zu bestimmen, an denen das Kunstwerk als
sichtbares Faktum und das heifit auch in seiner jeweiligen Besonderheit adressiert
wird.

Eine Mediengeschichte der Kunstgeschichte, zu der diese Arbeit ein bescheidener
Beitrag sein mochte, hitte daher zuerst und vor allem die kunsthistorische Arbeit an
jenem von Deleuze in Anlehnung an Foucault ins Spiel gebrachten Riss zwischen
dem Sichtbarem und dem Sagbaren zu betrachten,'* geht es doch der Kunstge-
schichte immer darum, ein schweigendes Sichtbares einerseits zum Sprechen zu
bringen und damit ins Licht der Wissenschaft zu heben, es aber andererseits in
jenem Sprechen wiederum zu verbergen.

Mit der Rede von Sichtbarem und Sagbarem ist eine Unterscheidung gesetzt, die
die Uniiberbriickbarkeit und kategoriale Verschiedenheit, aber zugleich auch die
unhintergehbare Beziehung beider Seiten aufeinander ausdriickt. Dabei ist es von
entscheidender Bedeutung, diese Zwei-Seiten-Form nicht als statisch anzunehmen.
Sie wird vielmehr in Bewegung gehalten von den Aussagen, die den Bereich des
Sichtbaren immer wieder verdndern und modifizieren, die den Riss grofier oder
kleiner werden lassen, ihn zumindest aber strukturell verandern. So hat, um ein
sehr einfaches wie empirisches Beispiel zu geben, eine Zu- oder Abschreibung eines
Gemialdes an Raffael, nicht nur Bedeutung fiir nachfolgende kunsthistorische Texte
(also im Feld der Aussagen), sondern auch fiir den kunsthistorischen Bereich der
Sichtbarkeit, das Museum, und den Kupferstichmarkt.

13Es ist darum auch konsequent, dass etwa die von Gottfried Boehm und Helmut Pfotenhauer her-
ausgegebene, umfassende Aufsatzsammlung zum Ekphrasisproblem aufSer Jacob Burckhardt
keinen Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts mit einem eigenen Text wiirdigt. Boehm und Pfoten-
hauer, 1995.

“Deleuze, 1997, S. 69-98, hier bes. S. 92ff.

Dartiber hinaus gibt es aber auch jene Wiedereintrittsfiguren, in denen Sichtbares
durch Aussagen evoziert wird. Jeder Versuch, iiber Bilder zu sprechen, muss durch
Deixis, durch Beschreibung, durch Benennung von Elementen in ein Kommentar-
Verhiltnis zum Bild treten. Im Vorwort zu seiner Geburt der Klinik hat Michel Foucault
einige Bemerkungen zum Kommentar gemacht, die sich auf die so folgenreiche
Unterscheidung von Sichtbarem und Sagbarem tibertragen lassen. »Der Kommentar«,
schreibt Foucault,

befragt in der Tat den Diskurs iiber das, was er gesagt hat und hat sagen
wollen. Er mochte jenen doppelten Boden des Wortes an die Oberfldche
bringen, wo es sich in einer Identitdt mit sich selbst wiederfindet, die man
seiner Wahrheit ndher glaubt; im Aussprechen des Gesagten soll noch
einmal gesagt werden, was nie ausgesprochen wurde. In dieser Tatigkeit
verbirgt sich eine merkwiirdige Haltung zur Sprache: der Kommentar
setzt per definitionem einen Uberschuf8 des Signifikats im Verhéltnis zum
Signifikanten voraus, einen notwendigerweise nicht formulierten Rest
des Denkens. !

Dies kann auch fiir das Beschreiben und Interpretieren von Sichtbarem behauptet
werden: Auch der kunsthistorische Text befragt das Sichtbare auf das, was es hat
sagen/zeigen wollen, auch er versucht, selbst wenn er Gesehenenes nur beschreibt,
das noch einmal zu sagen, was nie zu sehen war. Die Pointe des foucaultschen Argu-
ments ist, dass in diesem Verfahren des Kommentars Sichtbares und Sagbares in ein
neues Verhiltnis treten. Und entgegen der Forderung, die an den Kommentar gestellt
wird und die er sich in der Regel selbst auferlegt, ist dieses neue Verhdltnis nicht
unbedingt eines der Anndherung: Foucault attestiert dem Kommentar zundchst den
Glauben an einen »Uberschuf3 des Signifikats im Verhiltnis zum Signifikanten«.!®
Dasjenige also, was im Bild, in einer Statue oder in einer Architektur sichtbar ist,
wird selbst bereits als unzureichender Ausdruck dessen, was ausgedriickt werden
sollte, verstanden: kein Signifikat geht restlos im Sichtbaren auf. Umgekehrt aber
konfrontiert das Sichtbare selbst den Kommentar mit einer »dem Signifikanten
eigenen Uberfiille, aufgrund derer er »einen Inhalt zum Sprechen bringen kann,
der gar nicht explizites Signifikat war«. Die Arbeit des Kommentars setzt also eine
doppelte Uberfiille auf den Seiten von Signifikat und Signifikant voraus, die es, so
das vorldufige Restimee Foucaults, erlaubt, dass beide eine Autonomie erhalten,
die es erlaube, »daf3 die eine Seite ohne die andere existieren und von sich aus zu

BFoucault, 2002a, S. 14
16Ebd.
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sprechen beginnen [konne]. In diesem Raum hat der Kommentar seinen Platz. Aber
gleichzeitig erfindet er zwischen den beiden Seiten ein komplexes Band [...]J«.!”
Oder anders — wiederum Foucaults Vorwort: »das Signifikat enthiillt sich nur in der
sichtbaren und schwerfilligen Welt des Signifikanten, welcher selber mit einem Sinn
beladen ist, dessen er nicht Herr wird.«!®

Was immer also iiber das Sichtbare gesagt wird, dieses Sagen produziert eine
neue Sichtbarkeit, die sich ihm entgegen stellt. Es produziert eine eigene Sichtbar-
keit zweiter Ordnung, in der ihr Sinn ebenso wenig aufgehen kann, wie es bereits
beim Sichtbaren erster Ordnung der Fall war. Ein weiterer Kommentar wird unum-
ganglich. Dieser produziert selbst wieder eine neue Sichtbarkeit, die er als jenen
verschwiegenen, nicht zum Sprechen gelangten Rest im vorhergehenden Kommentar
ausgibt.

Schon Heinrich Dilly hat in seiner wegweisenden Studie Kunstgeschichte als Insti-
tution auf Foucaults Geburt der Klinik hingewiesen und eine Art Archédologie des
kunsthistorischen Blicks gefordert.!” Vor einer voreiligen >Ubertragung< auf den
Bereich der Kunstgeschichte muss dabei gewarnt werden. Foucault beschreibt in
seinem Buch den Diskurs der klinischen Medizin, der, auch wenn es an manchen
Stellen so scheinen mag, nicht auf die Kunstgeschichte angewandt< werden kann, als
hitte es man hier mit einer allgemeinen Theorie zu tun. Ein drztlicher Blick, der alle
Sinne nur im Sichtbaren sich bewahrheiten ldsst und die technischen Moglichkeiten
der Zeit weitgehend aufier Acht ldsst, um alles einem auf Alltagswahrnehmung

20 zu {iberantworten, miisste fiir die Kunst-

gestiitzten »absoluten Auge des Wissens«
geschichte erst noch erwiesen werden. Es wire erst zu zeigen, dass die Einforderung
absoluter Sichtbarkeit, wie Dilly sie ausgehend von Winckelmann beschreibt,?! tat-
sdchlich konstitutiv war fiir die Kunstgeschichte als Disziplin und als Diskurs. Es
wird also danach gefragt werden miissen, wie die Kunstgeschichte als Praxis des
Schreibens {iiber sichtbare Gegenstdande diese Sichtbarkeiten (re-)konstruiert und
wie sie diesen immer auch von Medien bestimmten Prozess reflektiert. Damit ist
die Frage nach der Poetologie der Kunstgeschichte gestellt. Es wird im Folgenden
darum gehen, dieser Praxis in zentralen Texten des 19. Jahrhunderts nachzuspiiren

und sie dabei an der Oberfliche ihrer Darstellungsverfahren zu befragen.??

7Foucault, 2002a

"*Ebd.

¥ Dilly, 1979, S. 98.

2Foucault, 2002a, S. 180.

ADilly, 1979, S. 97.

27u grundlegenden Uberlegungen zu Poetologien des Wissens s. Vogl, 1991, Vogl, 1997 und Pethes,
2003. Auch wenn diese Ansitze die vorliegende Arbeit inspiriert haben, erhebt sie doch nicht
den Anspruch, die dort umrissene Methodik umgesetzt zu haben. Insbesondere wére hierzu eine

Weit mehr als um die Adressierung von Anschaulichkeit einzelner Werke geht
es den hier diskutierten Texten um die Rekonstruktion eines Ganzen der Kunst,
das gleichwohl selbst als anschauliche Totalitdt verstanden wird. Bereits Friedrich
Schlegel hatte nach einer solchen Totalitdtskonstruktion der Kunst gesucht, als er
feststellte:

Die Anschauung der Kunst muf jetzt wohl fragmentarisch seyn, da die
Kunst selbst nichts anders ist, als ein Fragment, eine Ruine vergangener
Zeiten. Zerrissen und zerstreut ist selbst der Korper der italidnischen
Mahlerei [...]. Das Ganze der Kunst ist nicht mehr vorhanden [...].23
Carl Friedrich von Rumohr hat sich dieser Forderung Schlegels angeschlossen, als er
forderte, »endlich die Kunstgeschichte nicht langer als ein Aggregat von Zufalligkei-
ten und abgerissenen Thatsachen, sondern als ein zusammenhéngendes, gleichsam
organisches Ganze aufzufassen«.2* Es waren dann Franz Kugler, Karl Schnaase und
Wilhelm Liibke als Handbuchautoren sowie Heinrich Merz, August Voit, Ernst Guhl
und Johann Caspar und Ernst Forster als Kompilatoren von Abbildungskompen-
dien, die diese Forderung umsetzten. Wahrend Rumohr, der als Begriinder einer
historisch-kritischen Kunstgeschichte gelten kann, dem Gebrauch von Reprodukti-
onsmedien skeptisch gegeniiber stand, mussten die spdteren Autoren sich diesen
offnen, denn eine allgemeine Kunstgeschichte war nicht nicht mehr auf der Basis von
Werkautopsie schreibbar. Sie musste sich auf Abbildungsmaterial stiitzen, wollte sie
jenes von Rumohr beklagte Stadium eines Aggregats von Zufalligkeiten tiberwinden.
Es lasst sich so zwar die Selbstverstandlichkeit des Mediengebrauchs in kunsthis-
torischer Praxis erkennen, ob sich aber Ansétze einer »historischen Bildwissenschaft«
in der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts ausmachen lassen, darf bezweifelt
werden.?® Vielmehr scheint es sich um einen Diskurs zu handeln, der Medien da-
zu benutzt, Anschaulichkeit eines >Ganzen« zu inszenieren, indem Kunstwerke in
bestehende historische Raster einsortiert werden (Kugler), fiir metaphysische Pra-
senzen wie Volksgeist und Volkscharakter durchsichtig werden (Schnaase/Grimm),
als Denkmaler der Kunst monumentalisiert werden (Denkmiiler der Kunst /Kugler)
und als Exempla eine Vorstellung von (deutscher) Kunst repréasentieren und in sich
und ihren medialen Doppeln verdichten (Forster). Dabei wird zunédchst von der

Betrachtung von Diskursen jenseits der disziplindren Grenzen der Kunstgeschichte notwendig
gewesen, die in den folgenden Untersuchungen unterbleiben musste.
BSchlegel, 1995, S. 64-65. (Zweiter Nachtrag alter Gemahlde. Zuerst in Europa, Bd.II.2, 1805, S.1-41).
#Rumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S.IV.
B Bredekamp, 2003.
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Medialitédt der Bilder abgesehen und im gleichen Mafe eine Vorstellung von Form
ins Zentrum der Reflextion gesetzt, die Medialitdt strukturell ausblenden muss.26
Die kunstgeschichtliche Ganzheitskonstruktion wird insbesondere bei Schnaase,
Forster, Liibke und Grimm sowie im Kontext der Denkmiler der Kunst selbst als
Bild konzipiert. Uber die Auseinandersetzung mit dem einzelnen Werk legt sich
so die Ikonisierung der wissenschaftlichen Praxis, die das Ideal der wissenschaft-
lichen Ganzheitskonstruktion als Abschluss imaginiert, im Text simuliert oder als
Naherwartung herbeisehnt.?” Damit kollidieren Bildbegriffe, die einerseits das Bild
als unerschopfliche und damit auch unbeschreibliche, unauslotbare visuelle und
semantische Fiille diskutieren, zugleich aber mit der Ikonisierung von wissenschaft-
licher Praxis eine Abschlussfantasie verbinden, die eine Uberwindung kritischer
Forschung verheifst, in der die kunstgeschichtliche Narration in den Worten Anton
Springers »einfach, klar und durchsichtig« wird.?® Unauslotbare Fiille, Komplexitat
also, schldgt damit um in Einfachheit. Die Erfiillung dieser Abschlussfantasien wird
dabei haufig verkniipft mit der Erwartung einer Fortentwicklung technischer Medi-
en, die grenzenlose Verfiigbarkeit und Originaltreue der Reproduktion verspricht.
Die Reflexion von und der Umgang mit Reproduktionsmedien zielt in diesem Kon-
text jedoch weniger auf das durch diese Medien verfiigbar gemachte Kunstwerk
als auf die gesteigerte Inszenierung der virulenten Ganzheitskonstruktionen und
ihrer jeweiligen Begriindungszusammenhénge, wie etwa Volksgeist, Volkscharakter
oder (spéter) kiinstlerisches Genie. Mit einer Unterscheidung, die von Lorraine
Daston und Peter Galison in den letzten Jahren fruchtbar gemacht wurde, ldsst sich
so formulieren, dass die Kunstgeschichte sich im 19. Jahrhundert auch angesichts
neuer technischer Bilder nicht auf ein Ideal von Objektivitdt griindete, sondern im
Wesentlichen auf eine Konstruktion von wissenschaftlichem Wissen als Wahrheit
aus war, die mithilfe der ihr zur Verfiigung stehenden Medien zu inszenieren war.?’
Fiir den Komplex dieser Ganzheitskonstruktionen und ihrer — auch medientheore-

tischen — Grundannahmen und mediengestiitzten Verfahrensweisen kann insbeson-

%Zum Problemkreis von Zirkulation und Monumentalisierung sowie zum Zusammenspiel immate-

rieller Medien und der Fokussierung auf Form s. Fohrmann, 2005, bes. S. 375-397.

»Folgt man dem Gegenkonzept [zur Zirkulation/FW], so soll der Beliebigkeit >zirkulierender

Meinungen« dadurch zu entkommen sein, dass das Fliichtige angehalten und Sequenzen isoliert

werden, die nun nicht mehr dadurch zu relativieren sind, dass sie einen nur ersetzbaren Ort in der

Diegese, in der Kette aller Beildufigkeiten finden. >Anhaltenc« in solchem Sinne ist im 19. Jahrhun-

dert in besonderer Weise mit dem >Bild< verbunden und lasst sich daher als Vorgang der Ikoni-

sierung fassen. In der Ikonisierung von Zusammenhéangen vollzieht sich eine Verdichtung, deren

Kennzeichen unhintergehbare Pragnanz zu sein scheint.« — Fohrmann, 2001b, S. 7.

28Springer, 1883, Bd. 1, S. L.

#¥Zum Themenkomplex von Wahrheit und Objektivitit in der Wissenschaftsgeschichte s. Daston,
2005; Daston und Galison, 2007.
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dere auf neuere Forschungen von Dan Karlholm, Hubert Locher und Johannes Grave
zuriickgegriffen werden.* Insbesondere die Studie Art of Illusion von Dan Karlholm
hat die Frage nach der Praxis der Reprasentation der kunsthistorischen Totalitéts-
konstruktion mit einer medienbezogenen Perspektive gestellt und vor allem die
Publikationen Kuglers, Liibkes und den Bilderatlas Denkmiler der Kunst analysiert.>!
In den Kontext dieser Forschungen gehort auch Regine Pranges Buch Die Geburt
der Kunstgeschichte, das die Kunstgeschichte als Diskurs zwischen philosophischer
Asthetik und empirischer Forschung beschreibt.>> Obwohl diese Studie keine dezi-
diert medienbezogene Perspektive hat, ist der der dort konstatierte Bruch zwischen
Ganzheitskonstruktion und Empirie auch fiir die vorliegende Studie von Bedeutung,
weil das Wahrheitsideal der verschiedenen Autoren gewissermafien immer wieder
von der Objektivitdt bedroht wird, die die einzelnen Kunstwerke als Originale, als
Nachstiche, Fotos oder Dias einzufordern scheinen. Die zentralen Ansatzpunkte fiir
die Frage nach den medientheoretischen Grundannahmen der Geisteswissenschaften
im 19. Jahrhundert bilden vor allem die Arbeiten von Jiirgen Fohrmann zum »Projekt
der deutschen Literaturgeschichte«®? und zu Formen intellektueller Kommunikation
im 19. und frithen 20. Jahrhundert.3* Zu den ausgesprochen inspirierenden Unter-
suchungen im Bereich der Geisteswissenschaftlichen Nachbardisziplinen zidhlen
ebenso die Forschungen von Ulrich Johannes Schneider zum Diskurs der Philoso-
phiegeschichte® und zur deutschen Universititsphilosophie®® wie Daniel Fuldas
Arbeit zur »Entstehung der modernen deutschen Geschichtsschreibung«.?”

In den folgenden Studien wird es darum gehen, die Diskussion tiber kunsthis-
torischen Mediengebrauch und deren implizite und explizite medientheoretischen
Grundlagen, einerseits thematisch zu 6ffnen, sie andererseits aber auf die Analyse
exemplarischer Textkonvolute zu beschranken. Geoffnet werden soll die Diskus-
sion insbesondere in der Weise, dass nach der medialen Grundverfassung der
Kunstgeschichte auch vor der Einfithrung von Fotografie und Diaprojektion gefragt
wird. Zugleich wird die Einengung auf ideengeschichtliche Kontextualisierung,
insbesondere der Kunstgeschichte in den Jahrzehnten nach 1830, aufgebrochen
werden, indem verstarkt nach der Praxis des Schreibens und damit nach den Ver-

0Karlholm, 1996; Karlholm, 2001; Karlholm, 2004; Locher, 2001b; Locher, 2001a; Grave, 2006 und
Locher, 2007.

3Karlholm, 2004.

**Prange, 2004.

%Fohrmann, 1989.

34Fohrmann, 2005.

BSchneider, 1990.

%Schneider, 1999.

%Fulda, 1996.
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fahrensweisen der Texte im Umgang mit dem Sichtbaren gefragt wird. Es wird
dementsprechend an zentraler Stelle eher darum gehen, welche Theoriestellen im
kunsthistorischen Darstellungsverfahren etwa Konzepte wie Volksgeist, Volkscharak-
ter, Naivitdat, Durchbildung, Darstellung, Stil etc. besetzen und welche Funktionen
sie narratologisch erfiillen, als dass zu kldren wére, ob etwa der Gebrauch eines
Konzepts von Volkscharakter im kunsthistorischen Text eher als hegelianisch oder
eher als herdersch zu charakterisieren wire.

Es sei an dieser Stelle auf eine generelle Schwierigkeit hingewiesen, die den Um-
gang fachgeschichtlicher Forschung mit dem Erbe der hegelschen Asthetik betrifft. In
einem ausgesprochen luziden Artikel hat Jason Gaiger kiirzlich darauf hingewiesen,
dass die kunsthistorische Theoriebildung der Nachkriegszeit von einer gewissen
Arroganz gegeniiber der Bedeutung von Hegels Asthetik fiir die Disziplin gepragt
war.®® Die Asthetik, so der Vorwurf, wurde eher schlagwortartig rezipiert und kaum
im Zusammenhang mit den {ibrigen Schriften Hegels gelesen. Die Bemiihungen der
Edition alternativer Mitschriften® haben, so Gaiger, zu von Heinrich Gustav Hothos
Fassung abweichenden Lesarten gefiihrt, die stirker im Einklang mit den {ibrigen
Schriften Hegels stehen und zudem eine »nichtmetaphysische« Lesart der hegel-
schen Philosophie begiinstigen.*’ Man habe, begiinstigt durch die Rekonstruktion
Hothos, die Asthetik eher als ein starres System, denn als Experimentierfeld philoso-
phischer Praxis rezipiert, habe dieses System als konstitutiv fiir Fehlentwicklungen
in der Disziplingeschichte interpretiert und sich mit entsprechender Verve davon
distanziert. Was Gaiger den Kunsthistorikern der Nachkriegszeit, insbesondere Ernst

Gombirich, aber gleichermafsen aktuellen Publikationen®!

vorwirft, lasst sich mogli-
cherweise bereits fiir diejenigen Kunsthistoriker behaupten, die kurz nach Hegels
Tod zu schreiben begannen. Auch sie haben, selbst wenn sie Hegel selbst gehort
haben, wie es etwa von Franz Kugler und Carl Schnaase tiberliefert ist, dessen Werk
wesentlich durch die Brille Hothos rezipiert und hatten — von Carl Schnaase und
Anton Springer, der mit einer Arbeit zur Philosophie Hegels promoviert wurde,

einmal abgesehen — nicht das Interesse, sich um die Philosophie Hegels als Ganzes

38Gaiger, 2011.

% Annemarie Gethmann-Siefert ist es zu verdanken, dass in den letzten Jahren einige Mitschriften
der Asthetikvorlesungen Hegels publiziert wurden, die die von Heinrich Georg Hotho herausge-
gebene Druckfassung (Hegel, 1955) in vielen Hinsichten relativieren, so z. B. Hothos eigene Mit-
schrift aus dem Jahr 1823 (Hegel, 2003) und die Mitschrift Friedrich Hermann Victor von Kehlers
aus dem Sommer 1826 (Hegel, 2004).

0 Als Beispiele einer solchen Lesart konnen insbesondere die Arbeiten von Pirmin Stekeler-
Weithofer genannt werden, die von der Warte einer analytischen Philosophie her argumentieren. —
Stekeler-Weithofer, 1992; Stekeler-Weithofer, 2005.

#17.B. Hatt und Klonk, 2009.
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zu bemiihen.*? Die Hypostasierung des Geist- und Charakterbegriffs hatte bereits in
den Jahren nach Hegels Tod Konjunktur — nicht nur in der Kunstgeschichte.

Es wire im Sinne Gaigers, der sich vornehmlich auf die Hegelrezeption im 20. Jahr-
hundert konzentriert, zu fragen, ob die Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts diese
Problematik nicht sehr konsequent vorbereitet haben. Es scheint — dies sei mit aller
Vorsicht angedeutet —, als liefse sich bereits im Werk Schnaases die fatale Wirkung
von Hothos Edition der Asthetik beobachten: In den 1834, also ein Jahr vor dem
ersten Band der Asthetik, erschienen Niederlindischen Briefen scheint Schnaase eine
sehr viel freiere und auch komplexer angelegte, insgesamt weniger deterministische
Lesart zu verraten als in der Geschichte der bildenden Kiinste. Es schlieflen sich an diese
Uberlegungen mannigfache Forschungsdesiderate zur Nachwirkung und aktuellen
Valenz von Hegels Asthetik an.

Die folgenden Studien beziehen zu diesem Problemkreis nur insofern Stellung,
als sie die konkrete Zuordnung bestimmter Theoriestellen etwa zu Schelling, Fichte,
Hegel oder auch Herder, wie sie zum Teil von Regine Prange versucht worden
ist, aufsen vor lassen. Sie gehen vielmehr davon aus, dass es sich um einen vom
deutschen Idealismus gepragten Jargon handelt, der in seinem Reflexionsniveau
weit hinter den origindren philosophischen Diskursen zuriicksteht und der sich
zumindest als anti-nietzscheanisch apostrophieren lisst.*> Ihr Hauptaspekt ist die
Rekonstruktion grundséatzlicher medientheoretischer Positionen der frithen Kunst-
geschichte, verbunden mit der Hoffnung, dass diese hilfreich fiir die Diskussion
um die Verbreitung von Fotografie und Diaprojektion in der Kunstgeschichte im
letzten Viertel des 19. Jahrhunderts ist. Es geht mithin darum, die Texte an der Ober-
flache auf ihre Verfahrensweisen zu befragen, statt sie einer ideengeschichtlichen
Stillstellung zu tiberantworten.

Der erste Teil analysiert mit den Italienischen Forschungen Carl Friedrich von Ru-
mohrs, dem Handbuch der Kunstgeschichte von Franz Kugler und den Niederlindischen
Briefen sowie der Geschichte der bildenden Kiinste von Carl Schnaase Texte, die zu-
néchst unillustriert konzipiert wurden. Die Praxis des Schreibens und Beschreibens
als Medien des sich Beziehens auf das Sichtbare steht hier im Mittelpunkt. Der
zweite Teil befasst sich mit Moglichkeiten des Einsatzes von Reproduktionsmedi-
en zur kunsthistorischen Darstellung. Dieser Teil ist nicht nach Autoren, sondern
nach Medien gegliedert. Mit Bildatlanten und Tafelwerken werden Publikationen
untersucht, die das Bild ins Zentrum ihrer Argumentation stellen. Anhand von
illustrierten Biichern wird einerseits danach gefragt, wie Illustrationen Texte, die

425pringer, 1848.
Diesen Vorschlag machte James Elkins im personlichen Gespréch.
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zundchst als nichtillustriert konzipiert sind, verdndern, und andererseits, wie — ex-
emplarisch an der Figur Wilhelm Liibke diskutiert — die Abbildung zum Objekt
der Begierde, aber zugleich zum Storfaktor kunsthistorischen Publizierens wurde.
Das letzte Kapitel {iber Hermann Grimm analysiert sowohl dessen mittlerweile zum
locus classicus avancierten Text tiber Die Umgestaltung der Universititsvorlesungen iiber
neuere Kunstgeschichte durch die Anwendung des Skioptikons und versucht auch hier, die
medientheoretischen Annahmen Grimms zu rekonstruieren, insbesondere die Frage,
inwieweit Grimm {tiberhaupt das Dia als fotografisches Verfahren diskutiert, als auch
dessen breit angelegte monografische Schriften tiber Raffael und Michelangelo.

Es wird insofern der Versuch unternommen, in exemplarischen Einzeluntersu-
chungen, einerseits ein detaillierteres Eingehen auf die teilweise sehr umfangreichen
Textkonvolute zu erreichen, als dies etwa die sehr breit angelegten Studien von
Locher oder Karlholm konnten. Die meisten Texte sind bereits in anderen Kontexten
fachhistorisch bearbeitet worden. Sie wurden dennoch deshalb ausgewéhlt, weil sie
in threr Wirkung von zentraler, wenn nicht kanonischer Bedeutung fiir die weitere
Entwicklung der Disziplin waren, wie die Texte Rumohrs, Kuglers und Schnaases,
oder aber in ihrer Zeit kanonische Bedeutung hatten, wie etwa die Denkmaler der
Kunst die auflagenstarken Arbeiten Wilhelm Liibkes und Herman Grimms oder die
vielbeachteten Werke Forsters. Von einer Diskussion der Werke Jacob Burckhardts
wurde abgesehen, weil diese bereits umfassend von Andrea Schiitte medienhisto-
risch in den Blick genommen wurden.** Andererseits steht in allen sechs Kapiteln die
Frage nach den den Mediengebrauch rahmenden medientheoretischen Positionen
der einzelnen Autoren im Fokus, die sowohl aus Analysen expliziter Reflexion wie
aus der Betrachtung der Darstellungsweisen der jeweiligen Texte rekonstruiert wer-
den. Im Sinne dieser Offnung der fachgeschichtlichen Perspektive iiber den engen
Kreis der Ideengeschichte hinaus wird damit die Hoffnung verbunden, einen Beitrag
zu einer Mediengeschichte der Kunstgeschichte geliefert zu haben. Die Teilnehmer
des 2009 gehaltenen Rundgesprachs Wissenschaftsgeschichte der Kunstgeschichte hatten
in eine dhnliche Richtung argumentiert und eine weitere Diversifikation der For-
schung gefordert.*> Es muss in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen werden,
dass tatsdchlich die Erweiterung wissenschaftshistorischer Perspektiven auf geistes-
wissenschaftliche Zusammenhange noch immer sehr unterentwickelt bleibt. Auch
die fiir die vorliegende Arbeit zentralen Ansitze zur Praxeologie der Wissenschaften
haben bisher kaum Anwendung im geisteswissenschaftlichen Bereich gefunden.

#Schiitte, 2004.
Locher, 2010.
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2. Carl Friedrich von Rumohr

Kinstlerischer Oikos und anschauliches Denken

Carl Friedrich von Rumohr ist immer wieder als einer der Griindervéter der Kunstge-
schichte benannt worden. Neben zahlreichen Aufsédtzen in Zeitschriften und seinen
Drey Reisen nach Italien' sind es vor allem seine Italienischen Forschungen,? die ihn
zum Begriinder einer historisch-kritischen Kunstgeschichte gemacht haben, die ihren
Gegenstand iiber Quellenstudien und Quellenkritik zu erfassen versucht.> Rumohrs
kunsthistorisches Hauptwerk erschien in drei Banden, die ersten beiden 1827, der
dritte 1831. Rumohr verweist im Vorwort nicht nur darauf, dass es sich um einen
»hochst unvollkommenen Entwurf«* handele, eine »Reihe abgerissener Abhandlun-
gen, denen ich keine duflere Verbindung zu geben wufite«’ sondern auch darauf,
dass sie »das Ergebnifs mehrjahriger Mufle, urkundlicher Forschungen und ortlicher
Beobachtungen wihrend eines lingeren Aufenthalts in Italien«® sind. Muf8e, Urkun-
denforschung und Werkautopsie sind die drei Ingredienzien der folgenden Texte. Es
ist bezeichnend, dass Rumohr diese Reihenfolge wihlt. Am Anfang steht die Mufe,
im Zentrum die Archivarbeit und erst zum Schluss kommt die Betrachtung von
Kunstwerken vor Ort.

Diese verschiedenen Zugénge zur Kunst lassen sich auf die Struktur der folgenden
Abhandlungen abbilden. »Zur Theorie und Geschichte neuerer Kunstbestrebungen«
lautet der Untertitel der Italienischen Forschungen, und mit der Unterscheidung von
Mufie einerseits und Forschung/Beobachtung andererseits deutet Rumohr bereits
auf die folgende Zasur seines Buches hin. Die ersten drei Abhandlungen beziehen
sich auf Theorie, die weiteren dreizehn verstehen sich als Geschichte, und zwar
als Geschichte, die sowohl auf »urkundliche Forschungen« wie auch auf »ortliche
Beobachtungen« angewiesen zu sein beansprucht. Dies gesagt, scheint sich die Zeit
der MufSe vor allem auf die Entwicklung einer Theorie zu beziehen, deren ersten Teil
Rumohr unter dem Titel »Haushalt der Kunst« vorlegt — eine bezeichnende Wahl,

'Rumohr, 1832.

Rumohr, 1827-1831.

350 zum Beispiel von Waetzoldt, 1921-1924, Bd. 1, S. 303f.
*Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. V.

®Ebd., Bd. 1, 1827, S.IX.

SEbd., Bd. 1, 1827, S. VIL
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war es Rumohr doch fiinf Jahre zuvor in seinem gastrosophischen Rundumschlag
Der Geist der Kochkunst bereits um den 6konomischen wie bewahrenden Umgang
mit dem Material gegangen.”

Der »Haushalt der Kunst« soll eine Grundlegung darstellen, die, wie Rumohr
schreibt, von allen Gegenstianden der Kunst absieht, da diese »nothwendig ins
Einzelne« zu fiithren drohen, das Allgemeine aber im gleichen Zuge verdecken.
Umgekehrt wird die theoretische Vorverstandigung erst dadurch notwendig, dass
seine folgenden Untersuchungen genau diesen Schwerpunkt auf das Einzelne legen
werden: »Desto mehr schien es mir néthig, um Wiederholungen auszuweichen, von
vorn herein den Standpunct zu bezeichnen, aus welchem ich das Einzelne aufgefafit.
Hiedurch ward ich tiber meinen Wunsch und ersten Zweck hinaus veranlafst in das
Gebiet der Theorie hiniiber zu greifen.«® Heinrich Dilly macht an dieser systemati-
schen Trennung von Theorie und Geschichte seine These von der »Enthistorisierung
der Kunst« fest.” Dabei wird bemerkt, dass die Trennung parallel lduft zu der Un-
terscheidung zwischen »Kunst« einerseits und »Kunstbestrebungen« andererseits.
»>Kunstbestrebungenc« ist dabei eine Formel fiir eine Kunstpraxis, die sich dem Ideal
der Kunst bloff anndhert, aber nicht den Anspruch erhebt, es tatsichlich in der
Praxis einzuldsen.!? Wihrend die Kunstbestrebungen dem historischen Wandel
unterworfen sind, bleibt die Kunst demnach ein enthistorisiertes Ideal, das aber
nach Rumohrs Vorstellung nicht durch eine normative Asthetik definiert werden
kann.!! Rumohrs Forschungen beziehen sich tatsdchlich im Wesentlichen auf den
Bereich der Kunstbestrebungen; ein Einsatzpunkt, den er mit Franz Kugler und
vielen Kunsthistorikern des 19. Jahrhunderts teilt. Im folgenden Kapitel wird dem
kuglerschen Begriff des »Denkmals« nachgespiirt werden, der eine ganz dhnliche
Stofirichtung wie der Begriff der »Kunstbestrebungen« hat.!?

Heinrich Dilly interpretiert den ersten Satz der Italienischen Forschungen deshalb,
weil es ihm darum geht, die Enthistorisierung der Kunst bei Rumohr nachzuweisen,

"Rumohr, 2010. — Rumohr macht sich dabei vor allem eine Herangehensweise zueigen, die darauf
setzt, die verschiedenen Lebensmittel in ihrer méglichst nattirlichen Geschmacksnote zu betonen
und wehrt sich gegen eine aus der rémischen Kiiche stammende Uberwiirzung und Vermengung
der Zutaten. Zur kulturgeschichtlichen Bedeutung des Geistes der Kochkunst s. Rehm, 1964.

$Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S.IX.

°Dilly, 1979, S. 120ff.

"Der Begriff der Kunstbestrebungen stammt aus der Ateliersprache, wie Dilly herausgestellt hat,
und lésst sich, wie Schonwélder prazisierte, insbesondere auf den Kunstdiskurs der Nazarener
zuriickfiihren. — Ebd.; Schonwalder, 1995, S.77. Vgl. auch Locher, 2001b, S. 230.

"Dies mag der Anspruch Rumohrs und sein Standpunkt bei der theoretischen Selbstreflexion sein,
Rumohr kann diesen Anspruch jedoch in seinem Werk nicht durchhalten. — Vgl. Miiller-Tamm,
1991, S. 49.

127Zu Kuglers Denkmalsbegriff s. u. S. 42, sowie S. 141 zu den Implikationen dieses Denkmalsbegriffs
im Kontext der Denkmiiler der Kunst. — Voit, 1845, bzw. Guhl und Caspar, 1851-1856.
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als auf die Kunst in ihrem geschichtlichen Werden bezogen: »Auch die bildenden
Kiinste gehorchen, wie wir annehmen diirfen, irgend einem durchwaltenden Ge-
setze, enthalten irgend ein Allgemeines und Unveranderliches«.!® Es darf dagegen,
auch im Hinblick auf die folgenden Kapitel und die darin behandelten Kunsthistori-
ker des 19. Jahrhunderts, der Einschdtzung von Miiller-Tamm gefolgt werden, dass
Rumohr hier »auf spezifische Weise die Widerspriichlichkeit, die in dem komplexen
von Kompromifsformen durchsetzten Etablierungsprozefs historischen Denkens seit
Winckelmann bei den meisten Denkern, die daran teilhaben, zeigt.«14 Die »durch-
waltenden Gesetze«, die Rumohr als »Allgemeines und Unverdnderliches« der Kunst
charakterisiert, beziehen sich zudem vor allem auf den theoretisch-systematischen
Teil des rumohrschen Projekts und sollten — anders als Dilly es nahelegt — nicht
auf das Projekt einer »Geschichte« der Kunst bezogen werden. Rumohr néhert sich
namlich deutlich einer pragmatischen Geschichtsschreibung an, wie sie bereits von
seinem Lehrer Johann Dominicus Fiorillo vertreten wurde, allerdings nur dort, wo es
um die Kunstbestrebungen geht, und nicht, wo es um die Kunst geht. Dillys Kritik
am rumohrschen Projekt ist in den letzten Jahren aufserdem von Gabriele Bickendorf
und Jurgen Schonwiélder hinterfragt worden. Beide unterzogen die rumohrschen
Texte einer eingehenden Analyse im Lichte der Frage nach dem Aufkommen des
Paradigmas »Geschichte«!® und des Verhiltnisses Rumohrs zu den &sthetischen
Debatten am Beginn des 19. Jahrhunderts und zum Umkreis der Nazarener ins-
besondere.!® Zuletzt stellte noch Regine Prange klar, dass Rumohrs Behandlung
der Kunstbestrebungen geradezu dazu beitragen miisse, ihn »als Ahnherr einer
sozialgeschichtlichen Kunstforschung zu begreifen«.!”

Mag Rumohr auch einen Kollektivsingular von Geschichte bemiihen, er verfolgt
deshalb kein geschichtsphilosophisches Konzept, das einer metaphysisch verstande-
nen Sinnhaftigkeit des historischen Geschehens das Wort redet.!® Vielmehr konnen
die Projekte Rumohrs, wie auch die Waagens in den Kontext einer pragmatischen

BRumohr, 1827-1831, Bd. 1,S. 1.

“Miiller-Tamm, 1991, S. 12.

5Bickendorf, 1985.

16Schonwilder, 1995. — Zu Rumohrs Verhiltnis zu den Nazarenern vgl. auch Dilk, 2000, S. 13-34.

7Prange, 2007a, S. 192.

8Zur Karriere des Begriffs >Geschichte« als Kollektivsingular seit der Mitte des 18. Jahrhunderts s.
Koselleck, 1975 und Koselleck, 1989, bes. das Kapitel Historia Magistra Vitae. Uber die Auflosung
des Topos im Horizont neuzeitlich bewegter Geschichte, S. 38-66. Es ist vor diesem Hintergrund auch
der These zu wiedersprechen, dass Rumohr, wie etwa Miiller-Tamm anfiihrt, deshalb bereits dem
neuen historischen Projekt verpflichtet sei, weil er von einer grundsétzlichen Differenzerfahrung
gegentiiber der vergangenen Kunst ausgehe, da jenes sich um 1800 herauskristallisierende und
alle Disziplinen umfassende Projekt gerade »auf der Annahme eines sinnhaften Zusammenhangs
[basiert], der aus der Vergangenheit allein die Gegenwart begreifbar macht«. — Fohrmann, 1989,
S.32.
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Geschichtsschreibung gestellt werden, wie sie etwa Rumohrs Lehrer, Johann Domini-
cus Fiorillo vertrat.! Fiir Rumohr ist dabei gerade die Auftrennung von Geschichte
und Theorie, von historischem Ablauf und {tiberhistorischer Kunst-Normativitait
symptomatisch. Insofern ist Dilly durchaus zu folgen und zu konstatieren, dass
die Historizitdt und Relativitdt dieser Normen noch nicht gedacht sind. Es wird
Franz Kugler tiberlassen bleiben, die Forderung Rumohrs zu erfiillen und »endlich
die Kunstgeschichte nicht langer als ein Aggregat von Zufélligkeiten und abgeris-
senen Thatsachen, sondern als ein zusammenhdngendes, gleichsam organisches
Ganze aufzufassen.«?® Jedoch wird Kugler gerade nicht, wie sich zeigen wird, seine
Konzeption dieses Ganzen aus »den handschriftlichen Quellen«?! begriinden.

Rumohr zog wohl auch deshalb eine grundsitzliche Trennung von Theorie und
Empirie ein, weil er die Verwechslung des Begriffs mit dem Gegenstand bzw. genauer
des Beispiels mit dem Begriff fiirchtete, den etwa Kant in seiner Kritik der reinen
Vernunft als »lapsus iudicii« als einen »Fehltritt der Urteilskraft« gebrandmarkt
hatte, der mit der falschen Auffassung von Beispielen im Zusammenhang steht.??
Dies scheint auch der schlagende Vorwurf an Lessing wie an Winckelmann zu sein,
dass sie die unbestreitbaren Vorziige einzelner Kunstwerke oder Werkkomplexe zur
allgemeinen normativen Gestaltungsvorschrift erhoben.??> Dennoch setzt Rumohr
argumentativ genau an der Stelle an, an der auch Lessing seine Ablehnung des ut
pictura poesis-Prinzips festgemacht hatte:

Und in der Tat ist es das Unterscheidende der bildenden Kiinste, nicht
in Begriffen, sondern in Anschauungen aufzufassen, und das anschau-
lich Aufgefafite so darzustellen, daf3 solches ohne alle Zuziehung von
Thatigkeiten des Verstandes unmittelbar durch die Anschauung auch
von anderen erfaf$t werden kénne. Oder mit anderen Worten: es ist das
Unterscheidende der Kunst, die Dinge nicht, wie der Verstand, nach

ihren Theilen und einzelnen Eigenschaften, vielmehr sie im Ganzen

¥¥Zur Rolle Fiorillos um 1800 vgl. Middeldorf Kosegarten, 1997; s. auch Fohrmann, 1989, S. 33: »In-
sofern hat das historische Projekt sich deutlich von der >Geschichtsschreibung« der alten Univer-
salhistoriker getrennt. Ging es der pragmatischen Geschichtsschreibung um eine teleologische
Verkniipfung der Ursache-Wirkungs-Verhiltnisse, so setzt das historische Projekt eher auf die
Integration von Zentrums- und Verlaufsannahmen in einem historischen Rahmen.«

YRumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S.IV.

ZEbd., Bd. 3, 1831, S.IV.

ZKant, 1966, S. 186 (KrV, B174). — Zur Frage des Beispiels s. u. S. 149 sowie zur Frage des Beispielge-
bens in der Kunstgeschichte s. Gladi¢ und Wolf, 2010.

BRumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 5-6.
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und nicht fortschreitend, sondern augenblicklich sowohl aufzufassen, als
darzustellen.?*

Rumohr markierte damit eine Mediendifferenz von Sprache und Bild, die sich auf die
Eigenschaften Simultaneitdt und Sukzessivitit abbilden ldsst, die dann wiederum auf
die vermogenstheoretischen Grofien Verstand und Anschauung zugerechnet werden.
Interessant an Rumohrs Konzeption ist vor allem die Aufspaltung von Auffassung
und Darstellung. Als Auffassung gilt ihm die Vorstellung eines Gegenstandes in der
(inneren) Anschauung: »der Inbegriff von jeglichem Leiden und Wirken, Empfangen
und Gestalten, so den Gegenstand kiinstlerischer Darstellungen zu jener Klarheit
der inneren Anschauung erhebt«.?®> Die Auffassung korrespondiert also mit der Ein-
bildungskraft und bezieht sich auf die bereits anschaulich gefasste Konzeption des
Kunstwerks. Die Darstellung dagegen ist dessen formale und konkrete Umsetzung:
»der Inbegriff aller Thatigkeiten, durch welche ein solches Selbstangeschauete auch
Anderen moglichst klar und erfaflich mitgetheilt wird.«?® Es handelt sich also um
ein Modell, das kiinstlerische Aktivitdt grundséatzlich als Kommunikation versteht.
Pia Miiller-Tamm hat den Gegensatz von Auffassung und Darstellung gar als die
Unterscheidung von Inhalt und Form ausformuliert. In jedem Fall aber besteht fiir
Rumohr der entscheidende Unterschied in der Frage Anschauung vs. Diskursivitét
und er verbindet mit der anschaulichen Darstellung zugleich das paradoxe Phantas-
ma einer unmittelbaren Kommunikation (»unmittelbar durch die Anschauung von
anderen erfafst«), die zudem noch ohne »Zuziehung von Tatigkeiten des Verstandes«
vonstatten gehen soll. Die Kunst also — und man darf kurzschliefien: das Bild -
verspricht eine Kommunikation, in der anschaulich Aufgefasstes so anschaulich
dargestellt wird, dass es wiederum unmittelbar und gleichsam ohne Rest, vom
Rezipienten anschaulich erfasst werden kann.

Erwdgen wir die eigenthiimliche Fahigkeit der Kunst, jegliches sittliche
Seyn und Wollen in solcher Tiefe und Fiille darzustellen, dafs in Ver-
gleich gelungener Darstellungen der Kunst die Rede selbst des grofiten
Dichters in dieser Beziehung, bald nur als fliichtige Andeutung, bald
als schleppende Umschreibung erscheinen muf3; so werden wir nicht
anstehen konnen, der Kunst einzurdumen: daf$ sie durchaus unentbehr-
lich war, die Ausbildung menschlicher Gemiiths- und Geisteskréfte zu
vollenden.?’

%Ebd., Bd. 1, 1827, S.7.
BEbd., Bd. 1, 1827, S. 14.
%Ebd., Bd. 1, 1827, 14-15.
YEbd., Bd. 1, 1827, S. 11.
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Wenig tiberraschend kommt er anders als Lessing zu dem Ergebnis, dass der Dichter
dem bildenden Kiinstler in seiner Darstellungsbreite unterlegen sei. Vielmehr misst
er der bildenden Kunst eine wesentliche Rolle bei der Entstehung und Ausbildung
nicht nur von menschlicher Intelligenz, sondern auch von Emotionalitat zu.28 Zu-
gleich wird damit eine explizite Nachahmunglehre wie sie etwa von Lessing und
Winckelmann vertreten wurde, verabschiedet.?? Rumohr kleidet seine kunsttheoreti-
schen Vorstellungen schliefSlich in eine Begrifflichkeit, die die Grenzen von Verstand
und Anschauung zu iiberwinden trachtet und jene von Baumgarten erstmals ins
Spiel gebrachte Gleichrangigkeit der Vermogen beerbt: anschauliches Denken. Die-
ses aber bildet eine ganz eigene Form der Reflexion, die mit den Leistungen des
Verstandes schlicht unvergleichlich ist:

Bildende Kunst war uns dort [weiter oben im Text/FW]: eine eigene und
wohl die angemessenste Form der Darstellung anschaulich aufgefafster
Dinge; die geistige Thatigkeit aber, aus welcher die Kunst hervorgeht,
hatte ich zwar dem abstracten Denken entgegengesetzt, doch vermieden,
sie zu vergleichen. Denn auch davon abgesehen, dafs ich einer solchen
Untersuchung mich keinesweges gewachsen fiihle, diirfte das anschauli-
che Denken, oder die kiinstlerische Geistesart, dem Verstande mit seinen
scharfen Begriffszangen, mit seinen trennenden Messern und Scheeren
tiberhaupt minder zuganglich seyn. Gewifd gewdhrt die Sprache nicht
einmal ein Wort, welches nur ihren allgemeinsten Begriff deckte. Denn
Imagination, Phantasie werden meist als regellose untergeordnete Kraf-
te und Thétigkeiten betrachtet; Contemplation und Beschauung haben
einen einseitig ernsten Sinn und stehen {iiberall unter der Obhut und
Leitung des Begriffes. Das anschauliche Denken aber, wenn diese Be-
griffsverbindung mir zugestanden wird, vermag eben sowohl sich in
Tiefen zu versenken, als auf der Oberflache zu verbreiten, ist sowohl der
strengsten Folge, als eines munteren Ueberspringens fahig.>

Verstand und Anschauung werden so als diametrale Gegensitze gedacht und miissen
auch bei der Beurteilung von Kunstwerken getrennt gehalten werden, obwohl
sie doch beide als geistige Tatigkeiten gleichrangig nebeneinanderstehen. Nun
werden in umgekehrter Richtung die beiden Vermogen auf die ihnen zugeordneten
Medien bezogen: Das — nicht explizit genannte — Bild und die Sprache, die sich

BMiiller-Tamm, 1991, S. 41f.
PEbd., S. 41f.
0Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 121f.
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hier ohnmachtig schon in der Benennung des anschaulichen Denkens zeigt, fiir das
sie keinen Begriff hat. Der Verstand gilt so als das zergliedernde, das anschauliche
Ganze auftrennende und zerstiickende Vermogen; und seinem Medium, der Sprache,
traut Rumohr nicht zu, dieses anschauliche Ganze einholen zu konnen. »Wahrlich,
wenn die Vielfdltigkeit, Fiille und Tiefe, welche die anschauliche Auffassung in
einem Momente vereinigt, jemals gegen die Diirre des Begriffes vertauscht werden
sollte, was denn wiirde durch eine solche Umstellung fiir die Kunst, was fiir das
Leben gewonnen werden?«3!

Rumohrs kunsttheoretische Einlassungen gehen also von einem starken Bildbegriff
aus, der Sprache und Bild als einen inkommensurablen Gegensatz begreift, Kunst
bleibt ihm eine »dem Denken in Begriffen entgegengesetzte, durchhin anschauliche,
sowohl Auffassung als Darstellung von Dingen«.?? Er scheint damit auf ein perfor-
matives Paradoxon zuzusteuern, denn das Buch, in dem sich diese Sitze finden, ist
ein unillustriertes Buch tiber Kunst. Es stellt sich bereits vor diesem Hintergrund die
Frage, wie Rumohr seine Forschungsergebnisse darstellen kann und wie er in dieser
Darstellung mit der von Beginn an postulierten Inkommensurabilitdt von Sprache
und Bild umzugehen weifs. Die Frage verscharft sich noch angesichts eines weiteren
zentralen Theorems in Rumohrs Schrift, dem Stilbegriff.

Stil als Medienkategorie

Miiller-Tamm hat Rumohrs eigenwillige Stilkonzeption aus einer Vielzahl von Ver-
offentlichungen hergeleitet und auch ihre Entwicklung von den frithen Schriften
von 1820 bis 1825 aus dem Schornschen Kunstblatt nachgezeichnet. Rumohr be-
trachtet Stil ihrer Analyse zufolge »als ein tiberindividuelles und tiberhistorisches
Phinomenc, das sich von der Manier, die als zeitgebundene Eigenart von Schulen,
Nationen und einzelnen Meistern verstanden wird, abgrenz’c.33 Er entscheidet sich
stattdessen, »den Styl als ein zur Gewohnheit gediehenes sich Fiigen in die inne-
ren Foderungen des Stoffes [zu] erkldren, in welchem der Bildner seine Gestalten
wirklich bildet, der Maler sie erscheinen macht«.3* Es geht Rumohr also um ein
Konzept von Form, das sich am jeweiligen Material beweisen muss. Auch wenn er
z.B. mit Winckelmann in der Ablehnung bestimmter Darstellungsformen bei der
Bildhauerei iibereinstimmt, etwa wenn versucht wird, »das Schwebende, Fahrende,

*Ebd., Bd. 1, 1827, S. 48.

2Ebd., Bd. 1, 1827, S. 8.

3Miiller-Tamm, 1991, S. 43, insbes. Anmerkung 163. Hier wird insbesondere auch der 6ffentlich
ausgetragene Streit mit Ludwig Schorn ausfiihrlich dargestellt.

3 Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 87.
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Sausende, Fallende«® darzustellen, so mochte er dieses »Stylgesetz« doch nicht
aus einem »sittlichen Grunde« abgelehnt wissen, sondern aus der Eigenschaft der
»sichtliche[n] Schwere und Unbehiilflichkeit dieses Stoffes«.3® Miiller-Tamm weist
zu Recht darauf hin, dass Rumohr dort, wo er konkrete Aussagen beziiglich der
Ausformulierung von Stilgesetzen macht, »sich als Vertreter einer konventionell
klassizistischen Bildauffassung« erweist.”” Insbesondere bei der Malerei wird es sehr
viel schwieriger, von einer Stoffmaterialitit auszugehen, die erst noch zu formen sei.
Wichtiger als die Frage, ob und inwieweit das rumohrsche Stilkonzept als materialis-
tisches Stoffkonzept tragfahig und in sich konsistent ist, scheint im Zusammenhang
mit der Frage nach dem Bild und der Anschauung in Rumohrs Schrift die Fest-
stellung, dass er hier eine medientheoretische Uberlegung zugrundelegt, die sich
nur in einigen Nebenargumenten als Frage von Form und Inhalt ausbuchstabieren
lasst.3® Sie ist ndmlich zunédchst als eine Unterscheidung von Form und Medium zu
beschreiben. Das Medium (der »derbe Kunststoff«*’) muss, eingedenk seiner festen
oder losen Kopplung, informiert werden. Stil entsteht demnach dann, wenn die
Form der jeweiligen Kopplung des Mediums entspricht. Stilhche ist damit nicht auf
Form allein beschriankt. Der Kunst ist vielmehr tatsdchlich — ob theoriebautechnisch
durchgehalten oder nicht - ein vom Medium ausgehendes Element unterschoben.
Rumohr erweist sich damit als ein Kunsthistoriker, der der Unterscheidung
von Medium und Form an einer besonders zentralen Stelle seine Aufmerksam-
keit schenkt und zumindest den Versuch unternimmt, Medien als zentrale Elemente
kiinstlerischer Tatigkeit zu denken. Die Frage nach dem in der ganzen Schrift nicht
wieder aufgenommenen Begriff des »Haushalts der Kunst« kénnte somit nicht nur
auf die klassizistischen Maf8haltenormen?® bezogen werden, die ein Haushalten mit
den kiinstlerichen Darstellungsmoglichkeiten nahelegen, sondern koénnte auch ganz
materiell ein Ausgehen vom Haushalt, von dem, was zum kiinstlerischen Arbei-
ten vorhanden ist, meinen: den Umgang mit der unhintergehbaren Gegebenheit

$¥Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 91.

%Ebd., Bd. 1, 1827, S.91. — s. auch Miiller-Tamm, 1991, S. 47.

¥Ebd., S. 47.

*Ebd., S. 48f. — Miiller-Tamm analysiert den Stilbegriff Rumohrs als nur im Ausgangsargument als
Stoffgesetz konzipiert. Im weiteren Verlauf der Argumentation kommen dagegen andere (zum Teil
traditionellere) kunsttheoretische Regeln zum Tragen, wie etwa die Einhaltung einer bestimmten
Stilhohe fiir bestimmte Aufgaben. Insofern ist in diesen, insbesondere auf die Malerei bezogenen
Textstellen durchaus tiber das Stoffgesetz hinausgegriffen. Im gegenwartigen Kontext erscheint
es jedoch sinnvoll, den rumohrschen Stilbegriff als Forderung des Stoffes ernst zu nehmen und
ihn auf sein medientheoretisches Potential und die daraus sich ergebenden Konsequenzen fiir
Rumohrs Mediengebrauch zu befragen.

¥Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 88.

“Miiller-Tamm, 1991, S. 49.
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eines »derben, in seinem Verhiltni} zum Kiinstler gestalt-freyen Stoff[es]«.*! Dieses
Interesse Rumohrs fiir das Material kiinstlerischer Formungsprozesse zeigt sich
auch in den wenigen Bildbeschreibungen, die in den folgenden »Abhandlungen«
eingestreut sind. Bei diesen legt er hdufig grofies Gewicht auf die Beschreibung
des Zustandes und der gelungenen oder weniger gelungenen Restaurierung. Auch
konkret technische Kategorien werden immer wieder hervorgehoben, wie z. B. die
Charakterisierungen des Bindemittels, etwa bei Giotto: »Auch verdunkelte und gelb-
te sich sein Bindemittel ungleich weniger als jenes frither gewijhnliche<<,4‘2 oder bei
Taddeo Gaddi: »doch bediente er sich in seinen Malereyen a tempera einer ziheren
Bindung, wie daraus erhellt, dass seine Lichter mehr Koérper und einen héheren
Glanz haben«.* Gerade das haufige Eingehen auf Restaurierungsgeschichten und
Erhaltungszustande hat Rumohr dem Vorwurf Dillys ausgesetzt, er habe Bilder wie
Urkunden gelesen: »Wie er die Urkunden, die Akten und die alten Biicher las, so las
er auch die Bilder: das Museum wurde zum Archiv.«**

Die Verbindung eines ausgepragten Interesses fiir Materialitdt und Medialitdt von
Kunstwerken, wie es in Rumohrs Stilbegriff angelegt ist, und die Emphase, mit der
Rumohr sich gegen eine zu grofle Rolle der in Begriffen und Sprache operierenden
Verstandestatigkeit bei der Kunstproduktion ausspricht, lasst sich nicht nur in einer
Abgrenzungsbewegung gegen die winckelmannsche Kunstgeschichtskonzeption
erkldren, wie es immer wieder geschehen ist.®® Im Zusammenhang mit der Frage
nach der Rolle von Bildern im Gebrauch des Kunsthistorikers Rumohr erhalten diese
theoretischen Grundvoraussetzungen seines Kunstdenkens eine andere Relevanz.
Wie, so muss gefragt werden, gelingt es Rumohr in den folgenden Studien, seinen
hohen Anspruch an ein anschauliches Denken umzusetzen? Wie konnte er dem Leser
Einblicke in die Kunstgeschichte Italiens geben, ohne ihm anschauliches Material

“Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 87. — Es muss einschrinkend erwihnt werden, dass diese Erkli-
rung nicht einseitig auf die materialistische Erklarungsweise, die mit dem Stoffbegriff im Zusam-
menhang steht, eingeschrankt werden darf. So meint es sicherlich ebenso die rein formalen und
die inhaltlichen Komponenten, die in der Kunstproduktion eine Rolle spielen. Darauf hat nicht
zuletzt Heinrich Dilly hingewiesen, der eher dazu neigt, die Rede vom Haushalt der Kunst als
»allein aus der Arbeit des einzelnen Kiinstlers, aus dessen Verhiltnis zur ihn umgebenden Natur
und zur jeweiligen sozialen Situation erklédrt« zu begreifen. — Dilly, 1979, S. 120. Regine Prange
hat demgegentiber hervorgehoben, es handele sich eher um eine »als solche evidente Totalitét
[...], die eine Vielheit der Phinomene in sich fasst, deren Zusammenwirken zum Ganzen aber
nicht begrifflich-systematisch erfasst werden muss.» Sie mochte dementsprechend den Begriff des
Haushalts als ein funktional operationalisierbares Konstrukt verstehen, das die Einheit der Kunst
garantiert, ohne einen allgemeinen Kunstbegriff bemiihen zu miissen. — Prange, 2007a, S. 191f.

2Rumohr, 1827-1831, Bd. 2, 1827, S. 61.

$Ebd., Bd. 2, 1827, S.79.

44Dilly, 1979, S. 125.

¥ Auf die Kanonizitit dieser Abgrenzungsbewegungen der beiden Griinderviter der Kunstgeschich-
te wies zuletzt Jiirgen Schonwélder hin. Schonwialder, 1995, S. 76.
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an die Hand zu geben. Wie konnte der »diirre Begriff« in irgendeiner Weise der
Fiille der Kunst, von der hier die Rede ist, gerecht werden? Welcher Mittel und
welcher Farben schlieflich gedachte Rumohr sich zu bedienen, wenn er im Vorwort
zum zweiten Band behauptete, er habe es »gewagt, die wichtigsten Schulen des
funfzehnten Jahrhunderts in einem Bilde zusammenzufassen.«* Rumohr bemiihte
selbstbewusst die Metapher des Bildes zur Darstellung der Geschichte der Kunst und
deutete damit darauf hin, dass einerseits Bilder nur in Bildern zur Geltung kommen,
und dass das Bild das Medium des Zusammengefassten, des Uberblicks, nicht
aber des Einzelnen ist, so wie er bereits im Anschluss an Lessing von Sukzessivitat
und Simultaneitdt gesprochen hatte. Andererseits aber legt er gerade hier eine
Grundstruktur der Rede tiber das Bild der Kunstgeschichte in der kunsthistorischen
Literatur des 19. Jahrhunderts offen, ndmlich, dass das Bild der Geschichte sich
erst im Medium des Textes realisieren kann, dass Sichtbares und Sagbares in einem
Verhiltnis gegenseitiger Kommentierung immer neu ausgehandelt werden miissen.

Konsequenterweise verzichtet Rumohr auf den Versuch, die Kunstwerke in seinem
Text sprachlich einzuholen. In der Theorie legt er die Emphase auf das Bild, in der
Praxis des eigenen Textes zieht er es vor, sich primér selbst auf Texte, d. h. auf Quellen
zu berufen. Der Widerspruch besteht darin, dass die Emphase auf Anschaulichkeit,
die in der Theorie formuliert wird, in der Praxis — darstellungstechnisch - in einen
profunden Ikonoklasmus umschldgt: Gerade weil anschauliches Denken fiir eine Ge-
schichte der Kunst die Mafigabe sein muss, darf der Text nur aus quellenkundlichen
Studien bestehen, aus Arbeit am Text, nicht am Bild. Haufig kommt die Berufung auf
die eigene Autopsie des Kenners Rumohr erst als ultima ratio und im Gewand einer
vorsichtig vorgetragenen Zuschreibung oder einer chronologischen Einordnung zum
Tragen, wenn die urkundlichen Quellen der Archive, die er auf seinen Italienrei-
sen besuchte, versagen. Rumohrs Vorwort manifestierte bereits die Trennung von
Theorie und Praxis seiner Forschungen. In der Theorie setzt er die Emphase auf
Anschaulichkeit und bildliche Fiille, eben weil »urkundliche Forschungen [...], wie
es Sachkundigen bekannt ist, gar sehr ins Einzelne [fiihren]«, weswegen zunichst
der »Standpunct zu bezeichnen [sei], aus welchem ich das Einzelne aufgefafit«.*
Diese theoretische Vorverstandigung ist also nicht vonndten, um das Folgende zu
verstehen, Rumohr hielt sie vielmehr deshalb fiir geboten, weil er sich damit dem
Vorwurf entziehen konnte, lediglich trockene urkundliche Entdeckungen zu liefern.

Eine weitere Konsequenz aus seiner Stil- und Stoffkonzeption ist, dass die Annéhe-
rung an Kunstwerke nur {iber das Original laufen kann. »Indef$ habe ich absichtlich

46Rumohr, 1827-1831, Bd. 2, 1827, S. VL.
#Ebd., Bd. 1, 1827, S.IX.
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vermieden, iiber die Grenze dessen hinauszugehen, was mir ansichtlich und um-
standlich bekannt ist.«*® Medien generell, sei es die Sprache der Beschreibung, die
verlebendigende Kraft der Ekphrasis oder die Reproduktionstechniken des Kupfer-
stichs, werden hingegen abgelehnt:

Unter uns aber, wo sogar in der Sprache die lebendige Modulation miind-
licher Mittheilung durch Schrift und Druck zuriickgedrangt, die unmit-
telbare Anschauung geistvoller Kunsterzeugnisse durch den Kupferstich
ersetzt wurde, gelangten Viele, welche den unmittelbaren Erzeugnissen
des Geistes gegeniiber verstummen, weil fiir das Uberschwengliche das
Maaf3 ihnen versagt ist, doch dahin des &dsthetischen Materials gleichsam
im Auszuge sich zu beméchtigen, durch Umfang der Kunde und Belesen-
heit sich geltend zu machen; wohingegen tiiber die d&chten Kunstwerke,
bey deren weiter Verstreuung, nur Wenige ein sicheres und selbststian-
diges Urtheil sich bildeten. So konnten in den letzten Jahrhunderten
Theorien, deren consequente Anwendung das Vortreffliche herabsetzen,
hingegen das Geringe und Schlechte hervorheben wiirde, doch, gegen
die richtigeren Entscheidungen eines gebildeten Gefiihles, bey der Menge
Einfluf§ erlangen, und so lange darin sich behaupten, bis sie durch neue
verdrangt wurden.®’

Unmittelbare Anschauung heifit die paradoxe Formel, die Rumohr zum unbeding-
ten Rezeptionsideal erhebt, dessen Funktion nicht nur auf eine Erforschung der
Vergangenheit beschrankt bleibt, sondern einen Bildungsimperativ fiir Gegenwart
und Zukunft einschliet.” Er stellt die Medialisierung der miindlichen Rede durch
Schrift und Druck der Verbreitung von Kupferstichen parallel. Beides sind medien-
komparatistische Grundunterscheidungen, in denen dem einen Medium (miindliche
Sprache und Originalwerk) jeweils Eigentlichkeit und Unmittelbarkeit des Zugangs
attestiert wird, wahrend das jeweils andere mit dem Verdikt der Uneigentlichkeit
kritisiert wird.”! Der Kupferstich vermag es nicht, »das &sthetische Material« in
seiner Fiille zu vermitteln, nur »Ausziige« stehen zur Verfiigung, was dann wieder

zu falschen Theorien fiithrt. Nur Ausziige, nicht das Ganze. Der Kupferstichmarkt

“Ebd., Bd. 2, 1827, S.351.

*“Ebd., Bd. 3, 1831, S. 4.

In diesem Zusammenhang mag auch der Begriff des »practischen Aesthetikers« angefiihrt werden,
»der seine Kompetenz nicht ausschliefSlich der Erforschung vergangener Kunstepochen widmen,
sondern — mit Blick auf zukiinftige Entwicklungen — auch die zeitgenossische Produktion férdern
will.« — Dilk, 2000, S. 32.

51Vgl. Stanitzek, 1998.
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konnte zudem kein Garant fiir Qualitdt und Relevanz sein. Rumohr weist immer
wieder darauf hin, wie wichtig es ist, bei der Darstellung von Kunstgeschichte
Wichtiges von Unwichtigem zu trennen.>? Bei den frei zirkulierenden Kupferstichen
ist hier kein wissenschaftliches Korrektiv mehr erkennbar, das dem Laien vermittelt,
welche Werke zu kennen und dann evtl. als Nachstich zu besitzen sind, und dann,
welche Stiche nach diesen Werken iiberhaupt empfehlenswert sind. Die Ausziige,
die der Laie sich so aneignen kann, sind daher willkiirlich und zufillig. Aufgrund
dieser nicht wissenschaftlich gesicherten Denkmailerkenntnis kann jedoch keine
Theorie aufbauen. Es bedarf eines Kanons. Es sind also eigentlich zwei miteinander
verbundene Argumente, die Rumohr ins Spiel bringt: einerseits die Zufalligkeit
und das Auszugshafte der Kupferstichproduktion und andererseits das Phantasma
unmittelbarer Kommunikation, das er dem Originalwerk zuschreibt. Dabei wird
auch die Form/Medium-Unterscheidung wiederum neu justiert. War es zuvor mog-
lich, die Kunst als anschauliche Kommunikation im Medium des jeweiligen Stoffs
zu konstituieren, wird nun diese Medjialitédt ihrerseits zugunsten einer Figur der
Unmittelbarkeit verabschiedet. Je nach Argumentationsinteresse wird also die Unter-
scheidung von Medium und Form neu verschoben, die Funktion der Eigentlichkeit
neu eingerichtet.

Hinzu kommt, wie Miiller-Tamm herausgearbeitet hat, dass Rumohr den Kunst-
begriff schlegelscher Pragung ablehnt und stattdessen in einem moderaten wie
ungeklarten romantischen Kunstbegriff verhaftet bleibt, der das Werk nicht (etwa
wie Kugler) als der Idee nachgeordnet ansieht, sondern als urspriinglichen Aus-
druck der Idee wahrnimmt>? — ein Verhiltnis vom Kunstwerk zur Idee, das geradezu
auf dessen Nicht-Reproduzierbarkeit zusteuert. Rumohrs Ablehnung der Repro-
duktionsstiche steht jedoch ebenso im Zusammenhang mit seiner Kritk an einer
Nachahmungslehre winckelmannscher Pragung und damit seiner Ablehnung von

*2S0 spricht Rumohr z. B. bereits in der Einleitung zum zweiten Band von einer Konzentration der
Darstellung auf »die wichtigsten Schulen des funfzehnten Jahrhunderts« (Rumohr, 1827-1831,
Bd. 2, 1827, S. VI.). Lanzi (Lanzi, 1824.) kritisierend entwickelt Rumohr ein an Qualitdt und his-
torischer Bedeutsamkeit orientiertes Programm kunsthistorischer Darstellung: Jener habe »von
bezeichneten Bildern, oder, mit Hiilfe der Localscribenten, aus urkundlichen Nachrichten eine
ganz unermeflliche Menge von Kiinstlernamen zusammengelesen, unter denen unsaglich viele
mittelméaflige, oder ganz schlechte und der Vergessenheit wiirdige in seinem Buche wohl so viel
Raum einnehmen, als selbst die grofiesten und herrlichsten. Da nun die Geschichte Namen und
Jahreszahlen nicht um ihrer selbst willen aufzeichnet, sondern nur, um vermoge derselben einflufs-
reiche Begebenheiten und grofle Personlichkeiten zu unterscheiden und moglichen Verwirrungen
in der Entwickelung des wirklich Wichtigen vorzubeugen: so wird eine solche Vermengung und
ganzliche Gleichstellung des Bedeutenden und ganz Unwichtigen der Geschichte, ja selbst der
Kunstliebe Nachteil bringen«. (Rumohr, 1827-1831, Bd. 2, 1827, S. 77£.)

3Rumohr nihert sich damit, wie Miiller-Tamm herausgestellt hat, dem Standpunkt Goethes an,
»dass das Unsichtbare, Hochste darstellbar sei«. — Miiller-Tamm, 1991, S. 32.
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Kopien.’* Diese Ablehnung ist nicht zuletzt durch seinen Stilbegriff motiviert, der
tiber die Fokussierung auf »Stoff« besonderes Gewicht auf Materialitit legt.”> Um
die Argumente der Nachahmungsapologeten abzuwehren, wird einmal mehr die
Unterscheidung von Begriff /Sprache einerseits und Kunst/Bild andererseits ins
Spiel gebracht; jene »Gelehrten«, schreibt Rumohr, »sehen die Kunst im Ganzen
nicht genug auf die Kunst an; es gentigt ihnen, auf Ideen zu stofsen, welche ihnen
bereits durch Vermittelung des Begriffes befreundet sind; das Leben, welches vom
Kiinstler ausstromt, ist ihnen gleichgiiltiger, daher die Copie minder verhafit, als
dem Kunstfreunde.«* Er bringt damit den Begriff des Lebens und des Ganzen in
die Unterscheidung ein und stellt sie hier nicht dem Begriff, sondern der Kopie
gegentiber. Die Kopie ist dasjenige, was dem »unmittelbaren« der Anschauung, das
zuvor zum Betrachtungsideal erhoben wurde, zuwider l4uft. Sie ist nicht in der Lage,
das Ganze der Kunst, das hier als Qualitdtskategorie dient, zu vermitteln, und bei ihr
ist der Strom des Lebens, der vom Kiinstler ausgeht, gekappt. Das Lebendige wird
in der Kopie ebenso getotet wie im diirren Begriff. Sie entsprechen nun einander
hinsichtlich ihrer Fahigkeit, die Aura der Kunst iibertragen zu kénnen. Rumohr
bringt diesen Begriff der Kopie mehrmals ein, wenn es darum geht, misslungene
Restaurierungen zu kritisieren.

Die Madonna del Granduca [von Raffael/FW] habe ich zu Wiirzburg
in vortrefflicher Erhaltung stundenlang besehen; es ist nicht moglich,
den Pinsel geistreicher zu fiihren, sinnvoller zu modelliren. Seither ist
dieses schone Gemaélde wiederholt gereinigt, der FirnifS erneuert, durch
Abgléttung die urspriingliche Modellirung verwischt worden. Mehr und
mehr wird es Gewohnheit, die Kunstwerke nur noch auf ihr Ganzes
anzusehen, die einzelnen Evolutionen des Geistes, die Feinheiten aus
den Augen zulassen; und, wenn es so fortgeht, wird man am Ende auch
mit leidlichen Copien sich vollkommen begniigen, der Originale ganz

entbehren konnen.«®’

5Ebd.; Schonwilder, 1995.

»Regine Prange weist eigens auf Rumohrs Ablehnung der Daguerreotypie als Kunstform hin, je-
doch fiihrt sie diese Haltung ausschlieSlich auf die Kategorien Auffassung und Darstellung zu-
riick, mit denen Rumohr konsequent vom Gegenstand der Darstellung absieht. Er kann daher
einer Reproduktion eines an sich schonen Gegenstandes deshalb nichts abgewinnen, weil die Re-
produkiton sich in puncto Auffassung und Darstellung dem Gegenstand vollstindig unterordnet.
Diese Ablehnung bezieht sich jedoch in beiden Fallen auf den Status der Reproduktionserzeugnis-
se als Kunst, weniger aber auf ihre Wertigkeit in Bezug auf die Wiedergabe von verstreuten und
entfernten Werken fiir die Kunstgeschichte. — Prange, 2007a, S. 200.

%Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 113.

*Ebd., Bd. 3, 1831, S. 60.
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Die Restaurierung verwandelt das Gemadlde in eine geistlose Kopie seiner selbst.

Die Feinheiten sind verloren und das Geistreiche seiner Faktur kann nicht mehr
empfunden werden. Eine Wandlung erfahrt der Begriff des Ganzen. Er meint hier
offenbar die grobe Komposition, die Ikonografie und die allgemeine Anlage des
Bildes, also auch die quasi semiotische Betrachtungsweise, die er den Theoretikern
und Kennern des Begriffs nachsagt. Wer die Feinheiten, das unmittelbar Lebendige
der Kunst nicht schétzt, der wird sie nun auch materiell so zugrunde richten, dass
die Originale selbst sich ihren Reproduktionen angleichen.

Solcherart kritische Haltung gegeniiber der Kopie und dem Kupferstich lassen
sich gut auf Rumohrs Standpunkt eines normativen, aber von der Stoffbeherrschung
ausgehenden Stilbegriffs zuriickfithren. Wenn Stil sich daraus entwickelt, dass der
Kiinstler mit seinen materiellen Mitteln, mit seinen Medien, kongenial umzugehen
weif3, wenn die Form sich zuallererst durch ihre Stimmigkeit mit dem Material der
Kunst beweisen muss, so ist mit Kopien und Stichen wahrlich kein Staat zu machen
— eine Kunstgeschichte aber erst recht nicht, der Kupferstich kann schliefslich nur
die Form wiedergeben, nicht aber das Material. Ob ein Werk also im rumohrschen
Sinne Stil hat, lasst sich daher nur im Wechselspiel der Beobachtung von Form und
Medium entscheiden.

Die Trennung bei gleichzeitiger Aufeinanderbezogenheit von Form und Medium
macht Rumohr an einem weiteren Beispiel, Raffaels Sposalizio, klar, wenn er dann
doch eine Ahnung gibt, in welchem Falle ein Kupferstich der Rede bzw. dem
Schreiben tiber Kunst dennoch dienlich sein kann.

Ueber die Anordnung, den allgemeinen und besonderen Charakter der
einzelnen Figuren habe ich nichts zu sagen; durch beliebte Kupferstiche
ist das Bild [d.i. das Sposalizio/FW] auch bey denen bekannt, welche
das Original nicht gesehen haben. Nur bemerke ich, dafs in dem noch
wohlerhaltenen, doch leider der Sonne bisweilen ausgesetzten Originale
die Pinselfithrung geistreich modellirend, der Auftrag pastos und markig
ist [...].58

Es sind wenige Stellen, an denen Rumohr dann doch auf verbreitete Kupferstiche
verweist, um seinem Text eine visuelle Referenz zu geben, die nicht nur durch
eine Reise nach Italien erreichbar ist. Hilfreich ist der Stich allerdings nur fiir die
Anordnung und den Charakter der Figuren. Den Erhaltungszustand jedoch, die
Frage, wie die Ausfithrung zu bewerten ist, welche handwerkliche Qualitdt der

®Rumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S.37.
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Darstellung zugrunde liegt, das kann der Stich nicht wiedergeben. Hier bedarf es
der Autopsie oder zumindest des Wortes des Kenners, der sich auf die Autopsie
berufen kann. An anderer Stelle gibt Rumohr den allgemeinen Hinweis, »Die Stanzen
[seien] oft beschrieben, in Kupfer gestochen, besehen worden«,? und schlieit daran
detaillierte bibliografische Angaben und Empfehlungen bestimmter Stichfolgen an.
Es beweist sich an solchen Bemerkungen, dass Rumohrs Argumentation sich, wie
schon von Miiller-Tamm und anderen fiir den Stilbegriff und seine materialistische
Stofirichtung insgesamt herausgestellt wurde, nicht konsequent durch sein Werk
zieht. So finden sich sogar Argumente, die nahelegen, man koénne anhand eines
Kupferstichs eine stilkritische Zuschreibung an den Kiinstler des reproduzierten
Werkes vornehmen:

Endlich verrdth der Kupferstich des Larmessin, nach dem Exemplare der
Gallerie Orleans, eine gewisse raphaelische Milde, welch doch nicht wohl
dieses mafsigen Kupferstechers Zugabe seyn kann, und die Vermuthung,
dafl eben das letzte Original, jenes florentinische eine hochst meisterhafte
Copie sey, fast zur Gewifheit erhebt.®”

Es macht sich auch hier bemerkbar, dass Rumohr seine Position nicht mit absoluter
Strenge durchzuhalten gewillt ist.

Carl Friedrich von Rumohr stellt sich so als ein genereller Kritiker von Repro-
duktionsgrafik als Medium der Kunstgeschichte heraus, sei es als Medium, mit
Hilfe dessen wissenschaftliche Erkenntnisse zu generieren wéren, sei es zu deren
Popularisierung. Sein Stilbegriff verbietet es geradezu, Erkenntnisse an sekundarem
Material zu erarbeiten, das nicht den medialen Eigenarten der jeweiligen Originale
entspricht. Was bedeutet dies fiir die Forschung und deren Vermittlung? Rumohrs
Antwort darauf findet sich in den Italienischen Forschungen selbst. Es bedeutet, dass
man sich auf die Quellenkritik stiirzt, dass man Vasari dort korrigiert, wo er falsch
oder ungenau berichtet hat, und dass man Zu- und Abschreibungen wagt, die sich
zuerst an den Quellen, dann an den Kunstwerken zu bewahrheiten haben. Hierfiir ist
aber die Kenntnis der Werke vor Ort unerlésslich. Der Kunsthistoriker rumohrscher
Pragung muss selbst zu den Werken reisen und er muss — anders als etwa Heinrich

Dilly dies nahelegt®!

— die Werke »stundenlang besehen.
Grundsitzlich, das ist die letzte Konsequenz aus Rumohrs theoretischem Kon-

strukt, bleiben die Sphéiren Verstand und Anschauung ebenso inkommensurabel

*Ebd., Bd. 3, 1831, S. 99.
%Ebd., Bd. 3, 1831, S. 119.
61Dilly, 1979, S. 126.
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wie die Medien Begriff und Bild/Kunst, wobei die Kopie und die Reproduktion
hinsichtlich ihrer Originaltreue eher dem Begriff als der Kunst zugeordnet werden.
Es ist darum nur konsequent, dass Rumohr sich des schwarmerischen, ekphrasti-
schen Versuchs, die Bilder in einem beschreibenden Text einzuholen, enthilt. Diese
Enthaltsamkeit ist gerade Ausdruck des schwirmerischen Geistes Rumohrs, der
sich zu denen z&hlt, denen gerade nicht »fiir das Uberschwengliche das Maafs [...]
versagt ist«.%2 Er verstummt deshalb nicht, sondern verschreibt sich vielmehr einem
Medienbewusstsein, das ihn dazu fiihrt, jeglichen Medienwechsel, jegliche Transkrip-
tion vom einen ins andere Medium als einen Vorgang zu bestimmen, in dem das
jeweilige Eigentliche der Formen verloren geht. Dies betrifft ebenso das Bild, das im
Text beschrieben wird, wie das Gemalde, das im Stich reproduziert wird. Rumohrs
Referenzpunkt bleibt so, von wenigen oben beschriebenen Ausnahmen abgesehen,
das Originalwerk an seinem jeweiligen Ausstellungsort. Und davon ausgehend ist es
ein Glick, einmal die Werke, die man zur Untermauerung einer kunsthistorischen
These oder eines Qualitdtsurteils benotigt, im Original nebeneinander zu sehen:

Stellen wir aber im Geiste eine groflere Menge ihrer [d. i. Tizian, Coreggio
und Michelangelo/FW] Gemilde zusammen, oder sehen wir zufillig
viele derselben vor uns vereinigt, so scheint, da alle dasselbe Wollen
ausdriicken, in gewissem Sinne eins das andere entbehrlich zu machen.
Auch muss es Kundigen auffallen, daf8 in denselben die angewdhnten
Formen nicht selten dem dargestellten Gegenstande widersprechen, dafs
Michelangelo das Zarte riesenhaft, Coreggio auch das Ménnliche und
Starke weich und schmelzend nimmt und behandelt; daf$ endlich Tizian
auch in historischen Darstellungen nie zum Energischen sich erhebt.®®

Auch das vergleichende Sehen also hat bei Rumohr entweder in der Einbildungskraft
oder anhand einer Vereinigung der verstreuten Originale stattzufinden, nicht jedoch
anhand von Reproduktionen. Als historische Belege konnen solcherart sekundére Bil-
der nicht dienen, da weder die Eigenart der »Behandlung« noch die von Auffassung
und Darstellung, die jedesmalig an die Erfordernisse des Stoftbegriffs gekoppelt
sind, wiedergegeben werden konnen. Insofern ist Rumohrs Haltung klar auf das
Original in der ihm eigenen Geschichtlichkeit fixiert, die jedoch, wie Dilly richtig
herausgestellt hat, keine Geschichte als zusammenh&dngendes sinnvolles Geschehen
ist.

82Rumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S. 4.
%Ebd., Bd. 3, 1831, S. 14.
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»Das Ganze« als Topografie, Unterscheidung und Herz

Mit Franz Kuglers Handbiichern, dem Handbuch der Geschichte der Malerei' von 1837,
insbesondere aber dem Handbuch der Kunstgeschichte* von 1842 beginnt eine neue
Ara kunsthistorischer Darstellung. Kugler macht hier als erster den Versuch einer
Uberblicksdarstellung der Kunstgeschichte.? Seinem Handbuch weist er selbst das
Verdienst zu, als »der erste umfassendere Versuch in seiner Art« eine grundlegende
Innovation kunsthistorischer Forschung geleistet zu haben. Seine Nachfolger mani-
festieren ihrerseits diesen Anspruch: Carl Schnaase widmet Kugler seine Geschichte
der bildenden Kiinste mit den Worten: »Sie haben ndmlich den Gedanken, den ganzen
weitschichtigen Stoff der Kunstgeschichte in einem Werke zusammen zu fassen,
zuerst ausgefiihrt.«* und Wilhelm Liibke bescheinigt Kugler, »in seinem >Handbuch
der Kunstgeschichte« das ganze grosse Gebiet zum erstenmal durchmessen und in
festen Ziigen klar dargestellt« zu haben.

Kuglers Programm bezieht sich dabei auf nicht weniger als auf »das Ganze«.®
Daraus ergeben sich fiir den Text des Handbuches zwei verschieden gerichtete
Probleme. Einerseits muss das Ganze in nachvollziehbarer Relation zu den einzelnen
Werken entwickelt sein. Es muss sicher gestellt werden, dass dieses Ganze auch
alles das umfasst, was es zu umfassen vorgibt (Relation des Ganzen zum Einzelnen).
Andererseits stellt sich ein Darstellungsproblem ein, denn die Beschreibung eines
Ganzen muss notwendigerweise ihm gegeniiber defizitdr bleiben.

Kugler weist gleich zu Beginn des Vorwortes darauf hin, dass man »das was frii-
her iiber das Ganze der Kunstgeschichte geschrieben ist, unberiicksichtigt lassen«”

diirfe. Dass es also in seinem Sinne letztendlich keine Vorgéanger gédbe, auf die er

'Kugler, 1837.

*Kugler, 1842a.

3Zu Kuglers Vorreiterrolle s. Locher, 2001b, S. 248ff sowie bes. Karlholm, 2004, S. 25-41, der auf S. 37
von den Sédulen der vergessenen kuglerschen Ordnung schreibt, auf denen die Kunstgeschichte
aufgebaut ist.

*Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. VIIL

°Liibke, 1860, S. V.

%Zu Ganzheits- und Totalititskonstruktionen der Kunstgeschichte s. Grave, Locher und Wegner,
2007.

7Kugler, 1842a, S. IX.
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sich berufen konnte. Weder Winckelmann noch Rumohr, die heute die Reihe der
Griindervéter und direkten Vorldufer Kuglers anfiihren, werden hier von Kugler
genannt. Setzt man das »was bisher geschrieben wurde« in Opposition zu Kuglers
Beschreibung des eigenen Vorhabens, so fillt auf, dass Kugler das Wort >schreibenc«
bewusst zu vermeiden sucht. Einzig die metonymische Verschiebung, wenn er nach
den Griinden fragt, warum ihm noch keine »mehr berufene Feder zuvorgekom-
men«® sei, lisst an einen geschriebenen Text als Endprodukt der Forschungstatigkeit
denken. Stattdessen bemiiht er zur Beschreibung seines Vorhabens eine geografische

Metaphorik:

[...] das Ganze unsrer Wissenschaft ist noch gar jung, es ist ein Reich,
mit dessen Eroberung wir noch eben erst beschiftigt sind, dessen Théler
und Walder wir noch erst zu lichten, dessen wiiste Steppen wir noch
urbar zu machen haben; da wird noch die mannigfaltigste Thatigkeit fiir
das Einzelne erfordert, da ist es schwer, oft unausfiihrbar, ein behagliches
geographisches Netz dariiber zu legen und die Provinzen, Bezirke, Kreise
und Weichbilder mit saubern Farbenlinien von einander zu sondern.’

Das Ziel — das Ganze — ist so gesehen einerseits ein Raum, den es nicht nur urbar,
sondern vor allem sichtbar zu machen, von dem, was den Blick darauf verstellt, zu
befreien gilt (lichten), und er ist in ein Abhdngigkeitsverhéltnis zu seinem Kom-
plementédrbegiff, zum Einzelnen gebracht, an dem erst noch zu arbeiten wére. Erst
wenn das Einzelne bekannt und erforscht wire, dann wére es an der Zeit, seine
Geschichte zu schreiben. Doch dasjenige, was durch eine Geschichte der Kunst, so
wie Kugler sie hier skizziert, sichtbar wird, ist nicht das Einzelne, sondern das Ganze,
das dariibergelegte, behagliche geografische Netz. Bevor man diese geografische
Metaphorik auf eine fingierte Reisebeschreibung hin deutet,'? lasst sich zunachst
feststellen, dass die Arbeit an einem Ganzen der Kunstgeschichte in Sichtbarkei-
ten resultiert: in farbigen Linien, »die Provinzen, Bezirke, Kreise und Weichbilder«
voneinander unterscheiden. Es geht daher zundchst um Orientierung in einer un-
iiberschaubaren Komplexitdt, und zwar einer Komplexitat, die sich auf mehreren
verschiedenen, nicht ineinander tiberfiihrbaren und nicht aufeinander abbildbaren
Ebenen entfaltet: Sie ist sowohl topografisch komplex gedacht, weil ihre Elemente
raumlich verstreut sind, als auch gleichzeitig temporal komplex gedacht, weil von
einer Chronologie der Elemente ausgegangen werden muss, die an diesen selbst

8Kugler, 1842a.
’Ebd., S. X.
1050 z. B. Karlholm, 2004, S. 144-148.
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nicht unmittelbar ablesbar ist. Ist die geografische Metaphorik im ersten Falle noch
ansatzweise literal lesbar, so wird die Ordnung temporaler Komplexitédt nicht mehr
durch farbige Linien reprasentierbar sein, geht es hier doch um die Ziehung von
Grenzen, nicht um das Anschaulichwerden der Zeit durch das Ziehen einer Linie,
wie Kant es in seiner Konzeption des inneren Sinns beschreibt.!!

Das metaphorische Konstrukt ist ndher betrachtet auch kein geografisches, to-
pografisches oder landschaftsphysiognomisches Beschreibungssystem im heutigen
Sinne. Vielmehr muss es im Kontext eines politisch konnotierten Geografie-Begriffs
des 19. Jahrhunderts gelesen werden. Provinzen, Bezirke, Kreise und Weichbil-
der bezeichnen hier politische und juridische Ordnungseinheiten, die ineinander
verschachtelt sind, insofern die Provinzen die grofiten und bedeutendsten, die
Weichbilder hingegen die kleinsten Einheiten bilden. Es ist also ein Akt ordnungspo-
litischer Gewalt, der die Kunstgeschichte am Beginn des ersten Uberblickswerkes
konstituiert. Gleichzeitig ist es eine Ordnungsstiftung einer zugleich rdumlichen und
zeitlichen Komplexitit, die einem quasi-synésthetischen Konzept von Sichtbarkeit
tiberantwortet wird. Bildet man das Ordnungssystem auf die Systematik des Buches
ab, so wird erkannbar, wie unterschiedlich die von den »saubern Farbenlinien«
getrennten Einheiten sind:

Provinz: Erster Abschnitt: Die Kunst auf ihren friihen Entwickelungsstufen
Bezirk: Drittes Kapitel: Die Denkmiiler von Amerika

Kreis: C: Denkmiiler in Mexico

Weichbild: §. 1. Alter und Originalitiit der mexicanischen Denkmiiler.'?

Zeitlich und geografisch begriindete Einheiten schlieflen einander ein, bilden je-
weils Ober- und Unterbegriffe fiireinander. Zusammen ergeben sie jedoch jenes
»behagliche geographische Netz«, das Ordnungssystem, in dem sich Student und
Forscher zurecht finden sollen, das Orientierung in einer Komplexitit verspricht,
die als zeitlich und rdumlich unendlich differenziert vorgestellt wird. Das Ganze, in
dem diese Komplexitit {iberschaubar aufgehoben ist, ist dabei nichts anderes als der
Text des kunsthistorischen Uberblickswerkes, ein Text, dessen Autor sich aber nicht
als Schreibender, sondern als Grenzziehender konzipiert: »Dass ich dies dennoch
gethan, oder zu thun versucht [...]«. Kugler begreift das »Geben« das Ganzen als

UKant, 1966, S. 150, KrV B 154. — »Wir kénnen uns [...] selbst die Zeit nicht [denken], ohne, indem
wir im Ziehen einer geraden Linie (die dufiere figiirliche Vorstellung der Zeit sein soll) blofs auf
die Handlung der Synthesis des Mannigfaltigen, dadurch wir den inneren Sinn sukzessiv bestim-
men, und dadurch auf die Sukzession dieser Bestimmung in demselben Acht haben.«

ZKursiv gesetzt: Gliederungssystematik im ersten Abschnitt des Handbuches der Kunstgeschichte.
Kugler, 1842a, S. XV.
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Tat und lasst damit jene Unterscheidung von Wort und Tat anklingen, die am Beginn
der Bibeliibersetzung in Goethes Faust gesetzt ist und die seither untrennbar mit
dem Bild des Gelehrten verkniipft scheint.!?

Diese Tat, und das wird sich als ein grundlegender Zug der Kunstgeschichte im
19. Jahrhundert herausstellen, ist eine Geste der Beendung und des Abschlusses.
Sollte idealerweise das »Ganze unserer Wissenschaft« erst dann tiberschaubar, kon-
struierbar, aufschreibbar sein, wenn die Gesamtheit des Einzelnen bekannt, erforscht,
als Gegenstand gesichert ist, so ist der zu formulierende Uberblick iiber diese Ge-
samtheit immer nur als vorldufiger zu haben: Die fortschreitende »mannigfaltigste
Thitigkeit fiir das Einzelne«!* hat ihn immer schon tiberholt. Wer also diese Totalitét
zu definieren versucht, muss die laufende und unabschliefbare Einzelforschung
suspendieren und (zumindest rhetorisch) abschliefsen — eine Tat durchaus, denn die
ordnenden Linien, die das Ganze strukturieren und konstituieren, verdanken sich
einem gewaltsamen Dekret desjenigen Forschers, der es sich zutraut, jenes Ganze zu
iiberblicken, ohne dass ein wirklicher Abschluss erreicht worden wéire bzw. erreicht
werden konnte. Nicht umsonst hebt sein nicht genannter Biograf in der Allgemeinen
Deutschen Biographie von 1883 hervor, dass »Kuglers Ahnungsvermogen ihn oft auf
das gliicklichste gefiihrt«!® habe.

Wenn wir auch noch viel, recht sehr viel in unsrer Wissenschaft zu thun
haben, so liegt denn doch bereits eine so grosse Masse von Einzelheiten
vor, dass fiir diese soviel Ordnung, als irgend moglich ist, geschafft
werden muss.!®

Die Einzelheiten sind immer schon zu viele, um sie zu tiberblicken, und nicht
ausreichend um dem Uberblick die ertraumte Giiltigkeit verleihen zu kénnen —
Ordnung muss geschaffen werden, soviel wie irgend moglich. Wenn das »Handbuch
der Kunstgeschichte« auch 1842 im schwébischen Stuttgart im Verlag von Ebner
& Seubert erscheint, so unterzeichnet Kugler das Vorwort dennoch in »Berlin, am
22. October 1841«, der Hauptstadt der ordnungsstiftenden Staatsmacht schlechthin.
Und ebendort, im Zentrum und Ursprung des preufSischen Beamtentums, bettet
Kugler seine ordnungsstiftende Tat zugleich in ein (militdrisch konnotiertes) Dienst-
verhaltnis:

13Vgl. Kittler, 2003, S. 9-33.
14Kugler, 1842a, S. X.

15Kugler, Franz Theodor, 1883.
16Kugler, 1842a, S. X.
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Die allgemeine historische Wissenschaft (in deren Dienst wir jenes Reich
zu erobern streben) stellt uns doch allméhlig die sehr ernsthafte Frage,
was eigentlich wir in diesen Jahren geschafft haben und welcher Gewinn
ihr aus unsern Bemiihungen erwachsen ist.!”

Die ndchsthohere Instanz, die allgemeine historische Wissenschaft, verlangt also
gewissermafien Rechenschaft und diese ist die Kunstgeschichte ihr auch schuldig.
Doch neben dieser verwaltungsrechtlichen Forderung der allgemeinen Geschichte,
die als >neue« Wissenschaft apostrophiert wird, kunsthistorisches Wissen in eine
gewisse Ordnung zu bringen, ist Ordnungsstiftung auch das Instrument disziplinarer
Selbstvergewisserung, denn

nicht minder scheint es mir fiir uns selbst ein dringendes Erforderniss;
wenn wir stets nur auf das Einzelne, das Nahliegende blicken, mochten
wir leicht Gefahr laufen, den Sinn fiir die Ferne und Weite, die das Ganze
umschliesst, abzustumpfen, wir mochten vergessen, dass das Einzelne
seine vornehmste Bedeutung eben nur als ein Glied des Ganzen hat. Wir
miissen somit Ndhe und Ferne stets auf gleichméssige Weise im Auge
behalten, wenn wir erfolgreich vorwérts schreiten wollen, wie das Blut
zum Herzen einfliessen und vom Herzen ausfliessen muss, wenn das
Leben sich gedeihlich entwickeln soll.’®

Nicht das Ganze bestimmt sich aus der Gesamtheit seiner Glieder, sondern vielmehr
bestimmen sich die Glieder in Relation zum Ganzen, das zugleich als Zentrum
(Herz) verstanden wird. Damit ist die zundchst als geografisch ausgegebene Ord-
nungsmetaphorik naturalisiert und vitalisiert. Das Ganze setzt sich nun nicht mehr
nur aus den Linien zusammen, die Unterscheidungen reprasentieren, sondern es
fungiert als Zentrum einer Zirkulation des Blicks, der sich nicht im Einzelnen (sprich:
im Peripheren) verlieren darf, sondern der immer wieder zuriickkehren muss zum
Ganzen (zum Zentrum, zum Herz).

Das, was Kugler das Ganze nennt, lasst sich aus den verschiedenen Teilen des
Vorwortes nicht als eine gleichbleibende (oder kontinuierliche) Totalitdt bestimmen.
Als Ubersicht (im Sinne von Kartierung), Ordnung (Ergebnis einer definierenden, un-
terscheidenden Tat) oder als Herz (als Zentrum einer unendlichen, lebenspendenden
Zirkulation, die Bedeutung zu generieren vermag) entzieht sich dieses Ganze einer
eindeutigen Festlegung. Es ist nicht nur eine Totalitdt im Sinne einer alle (moglichen)

7Ebd., S. X.
18Ebd., S. X-XL
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Kunstwerke umfassenden Gesamtheit, es ist zugleich auch Ubersicht, also Blick aus
der Ferne auf das Geordnete, wie Blick in das Herz der Dinge.

Der Ort der Kunstwerke selbst ist in dieser Konzeption von Kunstgeschichte also
die Peripherie. Das Zentrum ist immer das Ganze, im Laufe des Buches wird es
durch verschiedene Figuren von Zentralitdt und Begriindung abgeldst und ausge-
tauscht werden. Diese fungieren dann jeweils als zurechenbare Grofse, durch die die
einzelnen Kunstwerke iiberhaupt erst sichtbar werden, so wie es hier anhand der
Blutkreislauf-Metaphorik beschrieben ist. Erst als Glieder des Ganzen erhalten die
Einzelgegenstiande ihre (kunst-)historische Bedeutung. Ist also das Ganze einmal
in seiner ganzen schillernden Bedeutungsvielfalt zwischen Topografie, Unterschei-
dung und Herz umrissen, so erscheinen die einzelnen Kunstwerke in einem neuen,
helleren Licht."

Damit dieser allsichtige, Nahes und Fernes zugleich betrachtende Blick, aber tat-
sdchlich die Bedeutung des Einzelnen in seiner Relation zum Ganzen erfassen kann,
muss jenes Ganze zuerst einmal beschrieben, aufgeschrieben, definiert, wie Kugler
sagt »gegeben« sein. Um dies zu tun, ist Stillstellung des unabléssigen Erforschens,
ErschliefSens und AufschliefSens des Einzelnen notwendig: »wenn wir stets nur auf
das Einzelne, das Naheliegende blicken, mochten wir leicht Gefahr laufen, den Sinn
tiir die Ferne und Weite, die das Ganze umschliesst, abzustumpfen«. Der Blick auf
die einzelnen Kunstwerke verstellt demnach sowohl die Sicht auf das umfassende
historische Prinzip, als auch auf die Kunst selbst, um deren Historisierung es Kugler
zu tun ist. Erst in umgekehrter Richtung, also ausgehend von einem gegebenen
Ganzen, kann dann auf das Einzelne gezeigt werden, konnen »Hindeutungen auf
das Einzelne«?° gemacht werden, kann das Einzelne seinen systematischen Ort in
der Ordnung finden und mit der Bedeutung dieses Ortes angereichert werden.

Hindeutungen auf das Einzelne

Kuglers Darstellungsverfahren vollzieht sich demnach in zwei Schritten: erstens in
der Ausformulierung verschiedener Gebiete und Ordnungseinheiten der historischen
Totalitdt der Kunst und zweitens in jenen »Hindeutungen auf das Einzelne«, d. h.
Aufzdhlungen einzelner Kunstwerke und Denkmaler, die den zuvor beschriebenen
Ort in der zu entfaltenden Totalit4t besetzen.?! Am Beispiel des Kapitels iiber die

19Kugler, 1842a, S. XIII

*Ebd., S. XIL.

ZKatharina Krause und Klaus Niehr analysieren Kuglers Vorgehen dagegen als induktiv von den
einzelnen Kunstwerken zu Epochenbegriffen aufsteigend. Mag dies auch seine Arbeitsmethode
gewesen sein, der Text seines Handbuchs sagt etwas anderes. Hier sind die Kunstwerke eine das
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»griechische Kunst der historischen Zeit«?? lasst sich das Verfahren paradigmatisch
nachzeichnen. Auf eine »Allgemeine Uebersicht des Entwickelungsganges« folgt
zundchst eine Darlegung des »Systems der griechischen Architektur«, bevor eine
»Uebersicht der Monumente« gegeben wird. Die »Uebersicht {iber den Entwicke-
lungsgang« gibt zunéchst einen historischen Kontext: die Einwanderung der Dorier
auf den Peloponnes und die partielle Verdrangung der Ionier. Diesen >duflerenc
historischen Tatsachen wird sodann eine auf Charakter basierende Tiefenstruktur
gegeben, die eine Entwicklung innerer Geschichte erzdhlbar macht:

Mit ihnen [d.i. die Dorier/FW] trat jenes freie innerliche Bewusstsein
der Kraft, geleitet und zusammengehalten durch einen strengen Sinn fiir
Maas und Gesetz, trat jene harmonische Verbindung von Verstand und
Phantasie hervor, wodurch der Kunst das angemessenste Feld eroffnet,
ihr die wiirdigste Bahn zur weiteren Entwickelung vorgezeichnet war.
Ueberhaupt liegt in dem Charakter des dorischen Stammes eine Wiirde,
ein feierlicher Ernst, der, wie es scheint, von vorn herein eine hohere

Idealitat der Kunst bedingen musste.??

Die historischen Akteure werden damit innerhalb der Narration zu Trdgern von
Charakter, von im Zeitkontext unverstandenem, aber festem Geprige,?* das als
ursdchlich fiir die Entwicklungsschiibe der Kunst bestimmt wird. So entwickelt
sich aus der Konfrontation von ionischem und dorischem Geist/Charakter ein
»Wechselverhiltniss«,?®> das im Sinne eines Gleichgewichts unterschiedlicher Kréfte
»die hochste Bliithe, wie des griechischen Lebens iiberhaupt, so auch der griechi-
schen Kunst«? hervorbringt, wobei die beiden Volks- oder Stammescharaktere in
hochstmoglichem Mafe stabil bleiben. Es ist symptomatisch fiir die Verwendung

bereits aus dem historischen Verlauf Geschlossene konkretisierende Zutat. Bereits Heinrich Dilly
wies darauf hin, dass Kugler die »Kunstwerke [...] gleichsam auf einem vorgegebenen Raster
einer Geschichte der Menschheit« verteilte. — Dilly, 1979, S. 88; Krause, Niehr und Hannebutt-Benz,
2005, S. 61. — Zur Betonung eines »empirischen Forschungsansatzes« bei Kugler vgl. auch Heck,
2005.

ZKugler, 1842a, S. 140-242.

BEbd., S. 141.

#,Im modernen Sprachgebrauch ist die Bedeutung von >Charakter< so uneinheitlich und weit ge-
worden, dass der Begriff kaum noch exakt zu fassen und nur aus dem jeweiligen Kontext zu ver-
stehen ist. In den verschiedensten Bereichen bezeichnet er ein relativ konstantes, typisches Wesens-
merkmal.« — Seidel, 1971, S.990; — s. auch Fohrmann, 2005, S. 332: »Monumentalitit ... wird mit
dem Charakterbegriff (als gelungenem Willen, immer auf (s)ein Eigentliches zuriickzukommen)
konstitutiv verkniipft.« — Zum Begriff des »kiinstlerischen Charakters« in der Kiinstlerbiografik
des 19. Jahrhunderts vgl. Hellwig, 2005, S. 133-141.

PKugler, 18423, S. 141.

%Ebd., S. 141.
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des Charakter-Begriffes im 19. Jahrhundert, dass die Darstellung des zeitlichen
Verlaufs nur dann auf eine Verdanderbarkeit oder Geschichtlichkeit von Charakter
gegriindet wird, wenn die geistige Qualitdt der Epoche als Episode des Niedergangs
beschrieben wird. Solange aber die Kunst als sich positiv entwickelnde thematisiert
wird, scheint die Trennung von innerer und duflerer Geschichte auf die Trennung
von Charakter einerseits und demjenigen, was seine Entfaltung beférdert oder ihr
entgegensteht, andererseits zu verlaufen. Hier findet sich dieselbe Denkfigur, die
etwa bei Rumohr in der Unterscheidung von Kunst und Kunstbestrebungen sichtbar
wurde. Auch die Kunstbestrebungen bleiben schliefSlich nur deshalb blofses Streben
nach Kunst, weil duflere Griinde das Erreichen eines Ideals behindern.?” Hier freilich
sind es duflere Umstdnde, die die Entwicklung der Kunst fordern: »so entwickelte
sich doch erst, seit sich die neuen politischen Verhiltnisse vollstandig geregelt, seit
das gesammte griechische Leben eine bestimmte, klare Gestalt gewonnen hatte, ein
weiterer, mehr umfassender und folgenreicher Betrieb der Kunst.«?® und schliellich
bewirkten »andere giinstige Umstdnde«, wie etwa der griechische Sieg tiber die
Perser, »die hochste Entfaltung des griechischen Lebens und bereiteten der Kunst
den gedeihlichsten Boden.« Es ist dann auch kein Zufall, dass die hochstmogliche
Entwicklungsstufe der griechischen Kunst (und schlussendlich der Kunst tiberhaupt)
in einem Zusammenwirken von Innen und Auflen besteht:

Alle inneren und &dusseren Griinde vereinigten sich, um Athen auf den
hochsten Punkt der kiinstlerischen Entwickelung zu fithren, um das
dhnlich fortschreitende Streben des tibrigen Griechenlands zu férdern
und zu durchleuchten.?’

Damit ist eine Vereinigung nicht nur von Charakter und »historischen Umstanden,
sondern auch von innerer und dufierer Geschichte gelungen. Medientheoretisch
lasst sich dieses Geschichtskonzept auflosen in die Theoriestellen eines festen form-
gebenden Kerns, des Charakters, der sich nicht nur literal gelesen dem Medium
des Steins aufpragt, sondern dem gleich dem Material auch die Zeitumstdnde als
Medium verschieden fester Kopplung entgegenstehen. Je giinstiger demnach die
Zeitumstdnde sind, umso reiner kann sich der entsprechende Charakter verwirkli-
chen. Kunstgeschichte als Charaktergeschichte und Kunstgeschichte als Geschichte

7Vgl. oben S. 16.
BKugler, 1842a, S. 142.
PEbd., S. 144.
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duBerer Umstinde kommen in diesem Konzept somit zusammen.3® Dabei ist aber
die Stofsrichtung der Selbstbeschreibung auch bei Kugler eindeutig: die dufseren
Umstédnde sind immer nur sekundéar — duflerlich eben. Der Charakter dagegen ist
immer schon da, kann von den historischen Umstéanden gefordert oder behindert
werden, er kann aber auch in Epochen des Niedergangs verkiimmern, wie Kugler
anldsslich der griechischen Kunst jenseits des Peloponnesischen Krieges ausfiihrt:
Das Programm ist das Verderben der Innerlichkeit, die Kunst selbst beginnt sich auf
Auferliches zu beschranken, so der Vorwurf. Es findet also eine »Umwandlung des
Charakters«®! statt, die aber durch eine weitere Kategorie zuriickgenommen wird:
durch den griechischen Geist. Dieser namlich war »so kréftig, so erfiillt und durch-
drungen von jenem Geiste des Maasses und der Klarheit, dass diese Umwandlung
des Charakters fiir die Kunst noch keine eigentliche Gefihrde brachte.«3?

Somit hat Kugler den Geist neben dem Charakter als Zentrum der Entwicklung
ausgemacht, und zwar gleich doppelt als den griechischen Geist und als den Geist
das MafSes und der Klarheit. Unter dem Begriff Geist firmiert also einerseits ein dem
Nationalcharakter zugeordneter Nationalgeist, aber ebenso ein Geist, der dsthetische
Kategorien bereithilt. Die beiden Ebenen voneinander in Kuglers Gebrauch zu
unterscheiden und ihnen eindeutige Theoriestellen zuzuordnen, scheint angesichts
des bestdndigen Springens von der Kategorie des Geistes zu der des Charakters
und zuriick beinahe unmoglich, schon, weil zuweilen der Eindruck entsteht, dass
beide Begriffe synonym gebraucht werden. Ebenso scheint es wenig hilfreich, hier
entlang des Geist-Begriffs einmal mehr die Traditionslinien von der hegelschen
Philosophie zu den frithen Kunsthistorikern aufzurollen.’® Man wird sich damit
bescheiden miissen, fiir den jeweiligen Abschnitt die Theoriestellen zu kldren, und
man wird erwarten miissen, dass diese in spateren oder fritheren Kapiteln andere
Stellen besetzen, oder die Stellen andere Namen erhalten. Hier jedenfalls wird
man sagen diirfen, dass der Volkscharakter einen inneren Kern bezeichnet,® der

¥Heinrich Dilly hatte noch aus Rumohrs Position hinsichtlich der »historischen Umsténde« ge-
schlossen, die Kunstgeschichte ziehe sich auf eine Aufzeichnung derjenigen historischen Ablaufe
zuriick, die die Verwirklichung eines Ideals der Kunst verhindern. — Dilly, 1979, S. 121ff.

31Kugler, 1842a, S. 144.

Ebd., S. 144.

¥ Regine Prange hat hier bereits Ansitze geliefert, die Kunstgeschichte in eine unterschwellig hege-
lianische Tradition zu stellen. Hubert Locher hat demgegeniiber die These vertreten, dass insbe-
sondere Kugler nicht von einer Geist-Konzeption hegelianischer Pragung ausgehe. — Prange, 2004;
Locher, 2001b, S.249. Zur Hegelrezeption in der Kunstgeschichte s. bes. Gaiger, 2011.

*Als Kern, Zentrum, Mitte, Idee lassen sich die Ursprungsmetaphern fassen, die der Historismus
als basales Angebot von Sinnstiftung zu machen hat. Die Rede von einem Volksgeist oder Volks-
charakter, die im Historismus des 19. Jahrhunderts und so auch besonders in der Kunstgeschichte
Konjunktur hat, lasst sich insbesondere auf die Nachwirkung des Denkens Johann Gottfried Her-
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dem von Hubert Locher bereits aus Kuglers Schriften herauspréaparierten Begriff
der Naivitat, also des Unbewussten und Unkontrollierten, korrespondielrt.35 Der
Geist ware dagegen ein bewusstes, berechnendes, aber nicht minder formgebendes
Prinzip, wie die Tatsache beweist, dass er auch bestimmte dsthetische Kategorien
zum Inhalt haben kann. Unbestritten ist, dass Geist wie Charakter zu Konstanten
einer Innerlichkeit gemacht werden, die von der geforderten inneren Geschichte
der Kunst aufgeschlossen werden s0l1.%¢ Jene Innerlichkeit selbst wird von Kugler
aufgespalten in ein Prinzip von urspriinglicher Naivitdt (Charakter) und von Freiheit
(Geist). Wohlgemerkt, dies mag zundchst nur fiir Kuglers Analyse der griechischen
Kunst der historischen Zeit gelten.

Der historische Verlauf, der sich aus dem Zusammenspiel von vorerst drei haupt-
sdchlichen Parametern ergibt, fasst Kugler wie folgt zusammen:

1) Die erste, noch dunkle Entwickelungszeit, etwa bis zum sechsten
Jahrhundert v. Chr. G.

2) Die Zeit einer bedeutsameren und grossartigeren Entwickelung, im
sechsten Jahrhundert und im Anfange des fiinften.

3) Die erste Bliithen-Periode, um die Mitte und in der zweiten Halfte des
fiinften Jahrhunderts.

4) Die zweite Bliithen-Periode, im vierten Jahrhundert.

5) Die Zeit des beginnenden Verfalls, im dritten Jahrhundert und in der
ersten Hilfte des zweiten vor Chr. G.%”

Diese Periodisierung kommt vollstindig ohne einen Bezug auf einzelne Denkmaler
aus. Kugler présentiert vielmehr einen allgemeinen »Entwickelungsgang«, der rein
durch das Zusammenspiel von duferer Geschichte einerseits und einer Okonomie
von Geist und Charakter andererseits zusammengehalten wird, aber indem er die
Konfrontation mit den Objekten ausklammert, jegliche (sichtbare) Komplexitat, die
dem skizzierten Entwicklungsgang entgegensteht, umgeht. Vom Allgemeinen des
Entwicklungsganges geht Kugler iiber zum System der jeweiligen Gattungen, also
Architektur, Skulptur und Malerei, denn »fiir die Zwecke dieses Buches [ist es]
glinstiger, bei dem Eingehen auf das Einzelne die néthigen Abschnitte zunéchst
nicht nach den verschiedenen Perioden der griechischen Kunst, sondern nach ih-

ren verschiedenen Gattungen anzuordnen, diese verschiedenen Gattungen fiir sich

ders beziehen. — Jaeger und Riisen, 1992, S. 26f. zum Problem von Sinnstiftung und Relativismus-
vermeidung im Historismus s. Riisen, 1993, bes. S. 27f.

%5Locher, 2001b.

%Fohrmann, 1989, S.35-55.

¥Kugler, 1842a, S. 145-146.

40

Hindeutungen auf das Einzelne

getrennt zu betrachten und bei der Darstellung einer jeden von ihnen besonders
nachzuweisen, wie sich jener Entwickelungsgang in ihr zu erkennen giebt.«3® Kugler
setzt sich damit deutlich von einer sammelnden, eine Chronologie errichtenden
resp. >philologischen< Kunstgeschichte ab. Das Projekt seiner allgemeinen Kunstge-
schichte ist dagegen daran interessiert, die Kunstwerke als Formen einer im Inneren
ablaufenden Entwicklung erscheinen zu lassen. »Nachzuweisen, wie sich der Entwi-
ckelungsgang zu erkennen gibt«, bedeutet dann auch zu unterscheiden zwischen den
zufédlligen und den der inneren Entwicklung geméfien Formen. SchliefSlich wird sich
kaum ein einzelnes Werk finden lassen, das perfekt den Typen der verschiedenen
Entwicklungsschritte entspricht.

Die architektonischen Formen entsprechen der Periode der hoheren
Entwickelung, doch mancherlei schweres und rohes Detail, namentlich

die Dielenkopfe des dusseren Gebilkes sehr schwer.?

So bleiben auch die Werke der zum Ideal erhobenen Bliitezeit der griechischen Ar-
chitektur als dsthetische Leerstelle in einem Zwischen stehen: »Die lebenvollste und
zarteste Vollendung der dorischen Architektur, in der gliicklichsten Mitte zwischen
alterthiimlicher Schwere und zwischen der Schwiche der spateren Monumente. «*
Es ist dies aber eine Leerstelle, die gefiillt wird von einer Rhetorik der Evidenz und
Erhabenheit, die sich immer neu auf die bereits in den vorhergehenden Paragraphen
dargestellten Entwicklungsgang beruft: »Beide Formen der griechischen Architektur
[...] erscheinen hier nebeneinander in derjenigen Weise der Ausbildung, die im
Obigen, bei der allgemeinen Charakteristik beider Ordnungen als das Zeugniss
der edelsten Vollendung bezeichnet ist.«*! Genau in diesem Sinne sind Kuglers
»Hindeutungen auf das Einzelne« eben auch lediglich Hindeutungen, Verweise,
sie erschopfen sich in einem Zeigen auf das Sichtbare, dessen Tiefe bereits im
Charakteristik-Kapitel gehoben und ausgebreitet ist. Der imaginierte Blick zirkuliert
zwischen einem bereits gegebenen Ganzen und dem Einzelnen, auf das hingedeutet
wird.

Es ist darum auch schliissig, dass Kugler im ersten Paragraphen der »Uebersicht
der Monumente« zundchst »Das Verhiltniss der erhaltenen Monumente zur histori-
schen Entwickelung« behandelt. Denn hier ldsst sich noch einmal kldren, wie dieses
Verhiltnis zu denken ist. »Nach dieser Darlegung des allgemeinen Systemes der

*Ebd., S. 146. Diesen Schritt wird Kugler in der dritten Auflage des Handbuchs der Kunstgeschichte
revidieren. — Kugler, 1856-1859; vgl. u. S. 169f.

¥Kugler, 1842a, S. 169.

“Ebd., S.177.

4Ebd., S. 176.
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griechischen Architektur wenden wir uns nunmehr zur Betrachtung der einzelnen
Denkmaler, die uns den Entwickelungsgang der Architektur in seinen besonderen
Momenten niher veranschaulichen.«*? Alle drei Schritte des kuglerschen Vorgehens,
der Entwicklungsgang, das allgemeine System und die einzelnen Denkmaler werden
hier miteinander in Beziehung gebracht. Die Systematik der Baustile — der synchrone
Bestandteil der Kunstgeschichte — bleibt als Vorbereitung auf die einzelnen Werke
unangetastet stehen. Die Werke selbst nun, die Denkmaler, sollen »den Entwicke-
lungsgang [...] ndher veranschaulichen« (diachroner Bestandteil) und zwar in seinen
»besonderen Momenten«. Die einzelnen Werke veranschaulichen in dieser Theorie
den inneren Entwicklungsgang. Sie sind gewissermafien die Illustrationen zu ei-
nem im Inneren der Geschichte ablaufenden Prozess. Es sind nicht Abbildungen
— die in der 1842er Ausgabe ja ohnehin noch fehlen — die einen Text illustrieren,
die Monumente selbst illustrieren ihre eigene Geschichte. Sie sind in diesem Sinne
auch lediglich in Abhéangigkeit von der zuvor dargelegten inneren Geschichte der
Kunst bedeutsam, insofern sie etwa ein dlteres oder neueres Geprage tragen, indem
sie in ihren Einzelformen »noch alterthiimlich« oder »schon entwickelter« sind.
Zugleich sind sie es, die den Entwicklungsgang veranschaulichen, statt dass der
Entwicklungsgang das Verstandnis der Denkmailer garantiere.

Der Begriff des Denkmals oder des Monuments muss daher ebenso ernst wie
wortlich genommen werden. Die einzelnen Werke sind Monumente und Denkmaler
einer im innersten der Geschichte ablaufenden Entwicklung. Sie sind ebenso Hin-
deutungen auf den Entwicklungsgang, wie dieser sich in ihnen ausspricht. Dass es
fiir Kugler die besonderen Momente der Entwicklung sind, wobei »besonders« in
diesem Zusammenhang das Gegenteil des Allgemeinen, nicht aber eine bewerten-
de Kategorie zu sein scheint, macht deutlich, dass das einzelne Bauwerk in dem
historisch-theoretischen Arrangement immer nur einen bestimmten Moment darzu-
stellen geeignet ist. Es deutet sich hier bereits an, wie die Theorie des pragnanten
Augenblicks in die Mediengeschichte der Kunstgeschichte eingegliedert wird. Die
Bedeutung dieses Aspekts wird sich bei Autoren wie Carl Schnaase, Wilhelm Liibke
und Ernst Forster noch verstarken.

Indem der Kunsthistoriker nun auf die einzelnen Werke zeigt, zeigt er zugleich auf
die Stelle, an der sie im zuvor ausgebreiteten Entwicklungsgang stehen. Es geht daher
weit weniger um eine Datierung bzw. Zu- oder Abschreibung einzelner Werke, die
dennoch im Fufinotenapparat ablduft, als um eine Veranschaulichung des abstrakt
und allgemein formulierten Verlaufs. Zumeist gilt es daher, diese Hindeutungen in

“Kugler, 1842a, S. 164.

42

Naivitat und Durchbildung

der Art zu gestalten, dass sie diejenigen Details hervorheben, welche die Einordnung
rechtfertigen und den jeweiligen Abstand zum Ideal markieren:

Der sogenannte Tempel des Castor und Pollux; die Sdulen von dhnlicher
Bildung, das Kranzgesimse von spaterer Form, Wahrscheinlich einer
spateren Restauration angehorig. Vermuthlich ebenfalls ein Hypathros. —
In der Néhe die Reste einer ausgedehnten Sdulenhalle.

Der sogenannte Tempel der Concordia, ziemlich ausgebildete Architek-
tur, doch die Masse des Gebilkes schwer. Grosstentheils noch aufrecht
stehend.

Der sogenannte Tempel der Juno Lacinia, im Ganzen wohlausgebildet.*3

Es handelt sich hierbei kaum um Beschreibungen, die dem Leser die Werke an-
schaulich machen konnten, sondern (erstens) um Einordnungen in das System der
Architektur, also die Zuweisung eines Typus (Hypéathros) und (zweitens) extrem
verknappte Aufzdhlungen derjenigen Charakteristika, die dem zuvor skizzierten Ent-
wicklungsgang entsprechen oder nicht entsprechen. In den allermeisten Fallen wird
jedoch dasjenige aufgezéhlt, was vom Entwicklungsgang abweicht. Insofern nehmen
die einzelnen Werke einen sehr prekdren Status in Kuglers Kunstgeschichte ein. Sie
fiillen eine &sthetische Leerstelle, aber zugleich entziehen sie sich dieser Aufgabe; sie
besetzen sie, aber sie zeigen nichts. Weder werden sie beschrieben, noch abgebildet,
es wird vielmehr nur auf sie »hingedeutet«, wobei es auf dieser Ebene fast keine
Rolle zu spielen scheint, ob Kugler in einer Fufsnote die Stelle angegeben hat, an der
eine Reproduktion des entsprechenden Werkes zu finden ist. Kugler deutet auf ein
dem Text jenseitiges visuelles Archiv, das den Entwicklungsgang veranschaulichen
konnen soll, ohne aber die Aufgabe einer Ubersetzung des Sichtbaren anzunehmen.

Naivitat und Durchbildung

Die narrativen Grundkonstanten, die ins Zentrum dessen riicken, was als »das
Ganze« sowohl systematisch als auch historisch, also als Narration, entfaltet wird,
sind hingegen die bereits angesprochenen Kategorien von Geist und Charakter und
die ihnen jeweils zugeordneten Prinzipien von »Durchbildung« und von »Naivetatc,
zwischen denen sich der gesamte Text aufspannt. Auch wenn diese Zuordnung
so nicht explizit bei Kugler selbst ausgesprochen wird, ldsst sich das Problem in

dieser Art systematisieren. So ist von »Naivetdt« immer dann die Rede, wenn

“Ebd., S. 169.
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die Darstellung zwar unbeholfen, aber nicht korrumpiert oder degeneriert ist. Sie
bezeichnet das Fehlen von kiinstlerischer Qualitdt im akademischen Sinne, bei
gleichzeitiger Wahrheit und Urspriinglichkeit des Ausdrucks.

Ihre [d.s. romische Skulpturen der Zeit Julius Césars, die Gestalten
des griechischen Mythos darstellen / FW] Eigenthtimlichkeit beruht
somit im Allgemeinen in der Auffassungs- und Behandlungsweise dieser
spatgriechischen Kunst: bei einer dusserst harmonischen und rhythmisch
vollendeten Gestaltung, einer fein berechneten und durchgebildeten
Formengebung, einer hochvollendeten Technik, vermisst man auch hier
jene keusche Naivetit, jene einfache Grazie der fritheren griechischen
Gebilde; statt dessen tritt ein gewisses studirtes Wesen, das mit niichtern
verstandiger Berechnung auf einen gldnzenden Effekt hinarbeitet, mehr
oder weniger deutlich in den Vordergrund.**

Das studierte Wesen bildet so den Gegenpol zum Ideal einer naiven Kunst, die ihre
kiinstlerischen Prinzipien nicht bewusst verfolgt, sondern die sich vielmehr einer
unerlernbaren Naturwiichsigkeit verdankt. Sie schopft ihre dsthetischen Qualitdten
aus einer Innerlichkeit heraus, statt auf eine Auerlichkeit — eine wie auch immer
geartete Rezeption — hin. Das Naive ist in diesem emphatischen Sinne immer das
Wahre, Urspriingliche, Unverfilschte, dem auf der einen Seite der Verfall im Luxus,
auf der anderen die Kilte einer Berechnung auf Effekte hin entgegengehalten wird.

Dan Karlholm hat zu Recht darauf hingewiesen, dass diese Denkfigur bei Liibke
und Springer in analoger Form zu finden ist,*° und hat zugleich auf das Paradox
aufmerksam gemacht, das jenes Ideal der Naivitdt dem Projekt einer allgemeinen
Kunstgeschichte, die, wie in den jeweiligen Vorworten zu lesen ist, ja immer auch
die Kiinstler adressiert, diametral entgegenzustehen scheint, soll doch die Quali-
tat der zeitgenossischen Kunstproduktion durch das Studium einer allgemeinen
Kunstgeschichte gehoben werden, die gerade das Nicht-Studierte zu ihrem Ideal
erhebt. Dieses Paradox besteht zweifellos. Es wird jedoch nicht aufgelost, indem der
Gegenstandsbereich der Kunstgeschichte als Vergangener im Sinne von Hegels Satz
vom Ende der Kunst verstanden wird.*® Dies hitte eine Einwilligung in den Vergan-
genheitscharakter von Kunst bedeutet, der dem Projekt einer Kunstgeschichte, wie

Kugler es verfolgte, abtraglich gewesen wére. Vielmehr musste es darauf ankommen,

“Kugler, 1842a, S.314.

#Karlholm, 2004, S. 129-130. Vgl. Liibke, 1860, S. 700-701 und Springer, 1855, S. 345-346.

*Karlholm erwigt insbesondere eine solche Interpretation der »Denkmaler der Kunst«, auf der
Basis eines Verstandnisses, das Denkmaler im Sinne der zeitgendssischen Brockhaus-Definition als
»signs of the past« begreift. — Vgl. Ebd., S. 130f. 5. u. S. 141.
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jenseits des Ideals von Naivitdt weitere, alternative Prinzipien ins Spiel zu bringen,
die dieses in spateren Epochen zu ersetzen vermogen.

Hierzu bietet sich vor allem das Prinzip der Durchbildung an. Wahrend Naivitat
einen Modus der Auffassung bezeichnet, der auf das Gefiihl hin gerichtet ist und
der im Laufe der Entwicklung immer weiter abgebaut wird, wird Durchbildung als
eine Kategorie préasentiert, die zwar einen Modus der Darstellung bezeichnet, der
aber umgekehrt im Laufe der Entwicklung zunimmt. Dabei wechseln die der Durch-
bildung zugeordneten Adjektive. So ist haufig von organischer Durchbildung®’, mal
von geistreich-charakteristischer Durchbildung?®, bisweilen auch von naturgema-
Ber® Durchbildung die Rede. Immer jedoch zielt sie auf die Form und immer ist sie
Ausdruck einer Fertigkeit, die jenseits der Naivitit liegt, weil sie eine bewusste und
zielgerichtete Tatigkeit erfordert. Es liegt nahe, die Naivitat als eine unmittelbare
Auspragung von Charakter, die Durchbildung aber als eine mittelbare Auspragung
von Geist zu verstehen.

Noch im Vorwort zu seiner Geschichte der Malerei konzipierte Kugler einen
anderen Gegensatz, ndmlich den von Romantik und Akademismus:

Doch diirfte eine solche Einseitigkeit einen andern, unangenehmeren
Mangel, der nur zu hédufig bei Compilationen dhnlicher Art hervortritt,
wiederum gut machen: den nemlich, dass dergleichen Arbeiten, cha-
rakterlos ihren verschiedenen Quellen folgend, auf der einen Seite dem
romantischen, auf der andern dem classischen Elemente huldigen, hier in
der Naivitdt jugendlicher Epochen, dort bei der Regelrichtigkeit spaterer
Akademiker das einzige Heil finden.>

Die Naivetit vor allem den jugendlichen Epochen zuzuordnen, erscheint plausibel
und auch im Handbuch der Kunstgeschichte durchgehalten. Wie steht es aber mit
den Regelwerken der spaten Akademiker? Das, was Kugler Durchbildung nennt,
scheint einen anderen Stellenwert einzunehmen, denn durch Regeln ldsst es sich
nicht einfangen. Vielmehr scheint es ein unspezifischer Ausdruck von formaler
Stimmigkeit zu sein, der jenseits von Regelhaftigkeit und iiber Naivitdt hinaus
eine Arbeit an der Form verrdt. Nimmt man Kuglers Alternative von Naivitdt und
Regelrichtigkeit aus dem 1837er Vorwort ernst, so bedeutet dies ja das Aufspannen
eines geschichtlichen Prozesses zwischen zwei Extremen, ndmlich den jugendlichen

YKugler, 1842a, S. 44.
*®Ebd., S.317.
#Ebd., S. 198.
50Kugler, 1837, S. VIL
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und den spdten Epochen, denn das Spéte bringt immer schon die Assoziation von
Erstarrung und Verfall mit sich. Durchbildung hingegen scheint etwas zu sein,
das sich als tibergreifendes Qualitatsmerkmal verwenden ldsst und das sowohl in
jugendlichen als auch in spédten Epochen zu finden ist.

Aber wéhrend bei den deutschen Meistern Inhalt und Form im schonsten
Gleichgewichte blieben, fasste der Italiener, nicht ohne Einseitigkeit, die
Durchbildung der Form als den Hauptpunkt seiner kiinstlerischen Bestre-
bungen ins Auge. Darin brachte er es allerdings, schon dusserlich durch
das edlere Material des Marmors begiinstigt, zu einer merkwiirdigen
Vollendung; wenigstens sind es, in den meisten Fillen, nur unterge-
ordnete Einzelheiten, die in seinen Werken noch auf die befangenere
Entwickelungsperiode der Kunst zurtickdeuten. Und wihrend bei den
Deutschen die Anndherung an die Antike keusch und fast unbewusst,
nur als die Bliithe, die mit innerer Nothwendigkeit aus der Gesammtheit
ihres Strebens hervorgehen musste, erscheint, so wandte sich Nicola
Pisano mit voller Absicht und Entschiedenheit dem Studium der Antike
zu, welche seinem Streben das gediegenste Vorbild zu geben schien.>!

Fragt man also nach der Theoriestelle, die der Durchbildung in Kuglers Konzeption
von kunstgeschichtlicher Entwicklung zukommt, so wird erkennbar, dass es sich
um einen Begriff von hochster Dehnbarkeit handelt, der den gesamten Bereich
zwischen einem etwaigen Verfall und einer blossen Naivitdt bezeichnet. So ist die
»Durchbildung der Form« bei Pisano das Prinzip von bewusstem Studium bei
gleichzeitiger formaler Stimmigkeit. Es ist dieses Prinzip, das grundsitzlich vor
einer Einwilligung in den Vergangenheitscharakter der Kunst bewahrt. Das Ganze
der Kunstgeschichte, so wie Kugler es in seinem Handbuch zu entfalten versucht,
konstituiert sich aus den zentralen Begriffen von Geist, Charakter, Naivitdt und
Durchbildung.

Briche im Konzept Entwickelung — Prolepse und Metalepse

Was Kugler zu Beginn seines Buches als Liniengefiige, als System oder als Blut-
kreislaufmodell, grundsitzlich jedoch als das Ganze bezeichnet, gibt sich nicht als
ein starres System, sondern hat einen zeitlichen Index. Dieser ist nur oberfldachlich
betrachtet eine Chronologie, sie ist Entwicklung. Entwicklung aber ist das Gegenteil
einer Genealogie, nicht nur, weil sie einen umgekehrten Zeitpfeil zu denken versucht,

*'Kugler, 1842a, S. 501.
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sondern weil sie von diametral entgegengesetzten Voraussetzungen ausgeht.>? Sie
geht, ja sie muss von einem Ursprung ausgehen, der sich entwickelt oder auswi-
ckelt,%® und, wie besonders deutlich die Arbeiten Michel Foucaults zu und entlang
der Philosophie Nietzsches zeigen, geht es der Nachverfolgung einer Entwicklung
darum, »das Wesen der Sache zu erfassen, ihre reinste Moglichkeit, ihre in sich
gekehrte Identitit, ihre unveranderliche allem Auferlichem, Zufilligen, Spéteren

54 zu fixieren. »Wer einen solchen Ursprung sucht, der will

vorausgehende Form«
finden, >was bereits wars, das >Eigentliche« eines mit sich selbst {ibereinstimmenden
Bildes; er hilt alle Wechselfélle, Listen und Verkleidungen fiir blofie Zufélle und will
alle Masken liiften, um die eigentliche Identitdt zu enthiillen.«® Insofern geht auch
Kugler bei seiner Darstellung der Kunstgeschichte davon aus, dass die Kunst sich
aus Kunst entwickelt, dass sie also einen selbstidentischen Anfangspunkt hat, der
sich in seiner Auswicklung differenziert, der von den geschichtlichen Umstanden
auf Abwege gefiihrt wird, der aber immer noch erkennbar bleibt, als das, was er

immer war, namlich als >die Kunst«:

Nach dem Zeitalter des Hadrian sinkt auch die Darstellung idealer Ge-
stalten rasch abwirts; auch die elegante dussere Behandlung schwindet
mehr und mehr und macht hier einem trocknen und niichternen Sche-
matismus Platz. Gleichwohl bildet sich in der spéteren Zeit, seit der
zweiten Hilfte des zweiten Jahrhunderts n. Chr., ein weiter Kreis von
neuen Darstellungen aus, die, mitten in dem allmédhligen Ersterben des
alten Kunstgeistes, die Fliigelschldge einer neuen Seele, welche nach

korperlicher Gestaltung ringt, erkennen lassen.>

Kugler beschreibt hier einen Abbauprozess, in dem zunéchst der ideale Inhalt verlo-
ren geht, wiahrend die Kunst aber noch immer in der Eleganz duflerer Behandlung
fortbesteht, bis sogar diese verschwindet. Der letzte Restbestand, der trockene und
niichterne Schematismus, ist aber noch immer ein Restbestand von Kunst, er ist
Produkt eines sterbenden Kunstgeistes, der dann von einem neuen Kunstgeist —

S2Foucault, 2002b, S. 166-191, bes. S. 166—167: »Ihr Gegenstiick ist vielmehr die metahistorische
Entfaltung idealer Bedeutungen und endloser Teleologien.«

53Vgl. hierzu vor allem Fohrmann, 1989, S. 33f., der feststellt, »das historische Projekt [neige] stets
zur Entelechie, deren Zusammenhinge sich dem Historiker zugleich 6ffnen und verbergen kénnen,
und deren Sinn sich erst aus der Beobachterposition ergibt. [...] Gerade die Vorstellung von Ente-
lechie versucht also, ein >Innerstes< als >Auswicklung« mit historisch-naturalen Zeitkategorien in
Verbindung zu bringen und damit ein Zentrum erst durch sein Eintreten in die Geschichte zu sich
selbst kommen zu lassen.«

54Foucault, 2002b, S. 168.

%Ebd., S. 168.

*Kugler, 1842a, S. 316.
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den Kugler hier eigentiimlicherweise Seele nennt — abgeltst wird. Die semantische
Fullung des Abbauprozesses verrdt zudem ein im Hintergrund ablaufendes Konzept
von Entkorperlichung: von Gestalten tiber bloe Auferlichkeit (eine leere Hiille)
bis hin zum Schematismus werden die Konzepte Stufe um Stufe nicht nur ihrer
Korperlichkeit, sondern zuletzt auch ihrer ikonischen Konkretisierung entkleidet.
Darum ist es auch konsequent, den Wiederaufschwung der Kunst als ein Suchen
der noch nicht konkretisierten, neuen Seele oder des neuen Geistes als Vorbedin-
gung neuerlicher Verkorperung zu begreifen. Es gibt so gesehen fiir Kugler keinen
Hiatus in der Entwicklung, kein absolutes Aufhéren und Neu-Anfangen der Kunst.
Nichtsdestotrotz sind es die Briiche in der Entwicklungslogik, die den kuglerschen
Text mafigeblich strukturieren. Insbesondere weist sie zwei Briiche auf, die charak-
teristisch fiir alle Kunstgeschichten mit allgemeinem Anspruch im 19. Jahrhundert
sein werden. Diese zwei Bruchstellen markieren bei Kugler den Ubergang von der
klassischen zur »romantischen« Kunst und denjenigen von dieser zur modernen
Kunst. Dass Kugler diesen Abschnitt tiber die christliche Kunst von der Spéatanti-
ke bis zum Hochmittelalter die »romantische Kunst« nennt, beweist die Affinitit
Kuglers zu Hegels Aesthetik.

Erster Bruch: Classische und romantische Kunst

Abgesehen von dem so eben, zwar nur fliichtig angedeuteten Gegensatz
der romantischen Kunst gegen die classische, gestaltet sich fiir uns aus
der Betrachtung der ersteren ein Bild, welches iiberhaupt von der Erschei-
nung der simmtlichen Kunststufen der alten Welt wesentlich abweicht.
Dort war eine jede Stufe als ein in sich abgeschlossenes, nach einfachen
und leicht wahrnehmbaren Gesetzen umgrenztes Ganze erschienen; hier
dagegen sehen wir sehr viele Faden, oft in leiser und in mannigfaltig
wechselnder Verschlingung, durch einander spielen, welche das Ganze
auf die verschiedenartigste Weise gegliedert und seine Theile zugleich
auf’s Innigste ineinander verkettet zeigen. Das unmittelbare Verhiltniss
zur classischen Kunst, auf deren Formen die romantische sich griinde-
te, die eigenthiimliche Gedankenrichtung, welche die neuen Religionen
hervorriefen, die verschiedenartige Sinnesweise, welche sich bei jenen
noch jugendlichen Voélkern und durch ihren Einfluss ausbildete, diese
Elemente, sowie im Einzelnen noch manch andre von mehr untergordne-
ter Bedeutung, traten gegeneinander in einen vielseitigen Conflict, aus
dem somit ein grosser Reichthum wechselnder Erscheinungen hervorge-
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hen musste. Aber eben dieses gegenseitige Verhdltniss musste die Kunst
zugleich einem gemeinsamen Ziele entgegenfiihren, musste, bei allem
Wechsel, dennoch eine vollkommene Stetigkeit des Entwickelungsganges
begriinden, musste die eine Stufe der Entwickelung mit innerer Nothwen-
digkeit aus der anderen hervorgehen lassen und endlich auf der htchsten
Stufe die vollendete Bliithe der romantischen Kunst entfalten. Erst auf
diesem Gipfelpunkte wird sich somit eine eigentliche Bedeutung der
letzteren erfassen lassen. Doch haben allerdings auch die vorangehenden
Stufen ihre eigenthiimliche Bedeutung in sich [...].””
Der Bruch, der hier am Beginn des Kapitels tiber die »romantische Kunst« verhan-
delt wird, ist zundchst als Komplexitédtssteigerung zu verstehen. Das auf die Antike
folgende Zeitalter kennt keine klar umrissenen Einheiten. Genau die aber verspricht
Kugler dem Leser in der Einleitung. Er markiert hier (erstmals) eine Komplexitat, die
dem Ziel eines »behaglichen geographischen Netzes« ein Problem bereitet. Die Ein-
heiten, die sich nun zeigen, sind nicht mehr klar umrissen. Die einzelnen Teile sind
zugleich voneinander unterschieden und ineinander verkettet. Eine tibersichtliche
Darstellung nach einzelnen Volkern zu ordnen und die jeweiligen Auspragungen
von Kunst jeweils als Verkorperungen eines klar definierten Volkscharakters zu
konzipieren, kann angesichts dieser neuartigen Situation nicht funktionieren.
Stattdessen zeigt sich das Bild eines »vielseitigen Conflictes«, der bei aller Schwie-
rigkeit dennoch als Reichtum, allerdings wechselnder Erscheinungen, markiert wird.
Es schwingt in diesen Sétzen vor allem eine Angst vor Beliebigkeit mit; Erscheinun-
gen jedenfalls, die wechseln, bringen das Unternehmen einer systematisierenden
Kunstgeschichte griindlich in Gefahr. Zwei Dinge sind auffillig sowohl an der Be-
schreibung der Problemlage wie auch an Kuglers Losungsansatz: Beide verlaufen
strukturhomolog zu der Umgehungsgeste, die als bildtheoretische Konstante der
Kunstgeschichte im Umgang mit dem Bild zu fassen wire: Die Komplexitdt der
Aufgabe wird von Kugler namlich von Beginn an als Bild présentiert: »gestaltet sich
tiir uns aus der Betrachtung der ersteren [d.i. der romantischen Kunst / FW] ein
Bild.«*® Dieses Bild aber ist mit den einfachen Unterscheidungsmerkmalen, die zu
Gebote stehen, nicht einzufangen, zumal die Erscheinungen selbst wechselhaft sind.
Es greift also, wie bei der schlechthin nicht einholbaren Sichtbarkeit, eine Geste der

Ebd., S. 324.

%85>Anhaltenc [...] ist im 19. Jahrhundert in besonderer Weise mit dem >Bild« verbunden und l4sst
sich daher als Vorgang der Ikonisierung fassen. In der Ikonisierung von Zusammenhéngen vollzieht
sich eine Verdichtung, deren Kennzeichen unhintergehbare Prignanz zu sein scheint.« — Fohrmann,
2001b, S. 7.
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Umgehung, die in einer grandiosen Uberschreitungsfigur jene nicht sistierbaren
Erscheinungen im Hinblick auf einen festen begriindenden Kern durchsichtig macht:
die Kunst. Sie musste das Zufillige der Erscheinung »einem gemeinsamen Ziele
entgegenfithren« und ihm gegeniiber »eine vollkommene Stetigkeit des Entwicke-
lungsganges begriinden«, ja mehr noch: sie »musste die eine Stufe der Entwickelung
mit innerer Nothwendigkeit aus der anderen hervorgehen lassen«. Es wird so eine
Unterscheidung eingezogen, die das Zuféllige und Uniibersichtliche der blofsen
Erscheinung tiberantwortet, also einer Figur der Uneigentlichkeit, die den Blick auf
die Notwendigkeit der Entwicklung verstellt. Diese Notwendigkeit aufzudecken, ist
das Projekt der Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert.

Die Schwierigkeit liegt dabei in der Verbindung von Erscheinung und der Pos-
tulierung von Innerer Notwendigkeit. Sie ist tatsdchlich ein Postulat, denn die
»vollkommene Stetigkeit des Entwickelungsganges« wird in der Verschiedenartig-
keit der einzelnen Erkldrungsversuche (Beziehung zur Antike, neue Religionen,
Volkscharakter noch jugendlicher Volker) nicht sichtbar. Sie wird aber auch in der
tiiberbordenden Komplexitdt der einzelnen Denkmaler nicht sichtbar. In einer pro-
leptischen Konstruktion wird nun zur Begriindung der inneren Notwendigkeit der
Endpunkt der Entwicklung angefiihrt: Wie sonst, so wird gefragt, hétte sich eine
»vollendete Bliithe der romantischen Kunst entfalten« kénnen, wenn nicht durch
einen kontinuierlichen Prozess der Auswicklung, dessen einzelne Stufen sich immer
nur als noch nicht vollstindig ausgewickelte Stadien dessen beschreiben lassen, was
am Ende der Entwicklung steht. Genau in diesem Status des Unfertigen besteht ihre
Bestimmung und ihr Wert fiir die Geschichte. Dieses Verfahren der Geschichtsschrei-
bung ist als »mythology of prolepsis«™ bezeichnet worden, weil es das Friihere
in Abhdngigkeit vom Spateren versteht. Es greift eine Vertauschung von Vorher
und Nachher: ein bestimmtes Formenarsenal z. B. bereitet die Hochgotik nicht vor,
sondern in ihm ist die Hochgotik schon als Unfertiges enthalten und verborgen. Erst
vom Ende her ist aber der Prozess der Entwickelung zu verstehen, erst wenn er auf
etwas zu lauft, und wenn dieses, worauf er zu lauft bekannt ist.

Zugleich ldsst sich aber auch eine metaleptische Grundstruktur des Verfahrens
erkennen, wenn von dieser Art von Entwicklungsgiangen die Rede ist. Auch die Me-
talepsis besteht in einer Vertauschung von Vorher und Nachher, vor allem aber von
Ursache und Wirkung. Paul de Man® beruft sich in diesem Zusammenhang auf eini-

¥Skinner, 1969.
%de Man, 1988, S. 150-155.
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ge Uberlegungen Nietzsches iiber »De[n] Phanomenalismus der inneren Welt«®!, die
eine »chronologische Umdrehung, so daf8 die Ursache spéter ins Bewusstsein tritt als
die Wirkung« beschreiben. Nietzsches Beispiel ist der Nadelstich: Obwohl zuerst ein
Schmerz zu spiiren ist, der erst nachtrédglich einer Ursache, ndmlich dem Nadelstich,
zugerechnet wird, wird die »Chronologie von Ursache und Wirkung« umgedreht.
»Die Grundtatsache der >inneren Erfahrung«ist, daf$ die Ursache imaginiert wird,
nachdem die Wirkung erfolgt ist. ..«®> Obwohl die Wirkung das chronologisch ers-
te ist, was die Empfindung erreicht, wird sie gleichwohl als das zweite, ndmlich
als Folge einer Ursache verstanden. In analoger Weise ldsst sich ein historisches
Darstellungsverfahren als auf der Metalepsis basierend beschreiben, das eine im
Innern der Kunst ablaufende Entwicklung annimmt, die fiir die Verschiedenheit
der Form zu verschiedenen Zeiten verantwortlich zeichnet. Auch hier konnte man
einerseits annehmen, sind Ursache und Wirkung in dem Sinne vertauscht, dass der
Forscher ja erst aufgrund des Denkmalerbestandes und dessen genauer Autopsie
eine Typisierung, Gruppierung und schliefslich Kategorisierung vornehmen kann,
auf der eine Systematik der Stile und Epochen aufbauen kann. Es resultiert aber —
wie de Man aus Nietzsches Gedanken folgert — auch eine Umkehrung von Innen
und Aufien, die sich ebenfalls gut auf die rhetorischen Eigenarten historistischer
Geschichtsschreibung tibertragen lédsst: »Logische Prioritdt wird unkritisch aus der
kontingenten zeitlichen Prioritat abgeleitet: wir stellen die Pole von Aufien und
Innen mit denen von Ursache und Wirkung nach Mafigabe der zeitlichen Polaritit
Vor/Nach oder Friih/Spat zusammen, ohne daf diese reflektiert wiirde.«%® Was hier
als Pole von Innen und Aufien im Hinblick auf die Unterscheidung Subjekt/Objekt
Leiblichkeit/ Aufienwelt verstanden ist, mag in analoger Weise fiir die sprachliche
Konstitution einer Kunstgeschichtsschreibung gelten, die mit einer Innen/Aufien-
Unterscheidung in Verbindung mit einer Chronologie operiert: Aus der zeitlichen
Abfolge der Denkmaler wird demnach also geschlossen, dass eine Entwicklung
stattgefunden haben miisse. Nicht nur dieses aber, dass es eine Entwicklung gegeben
habe, sondern auch, dass diese im Inneren der Kunst, also in ihrem unsichtba-
ren Kern und zwar mit Notwendigkeit stattgefunden habe, schliefit Kugler aus
dem {iberlieferten Denkmalerbestand. Prima facie also ist die Wahrnehmung des
diversifizierten Denkmaélerbestandes das Erste, die Erkenntnis der Ursache dieser
Diversitdt aber erst das Zweite, wihrend die zeitliche Kategorisierung jedoch eben

%1Njietzsche, 1954, Bd. 3, S. 804-805. — Der Begriff »Phanomenalismus der inneren Welt« beschreibt in
der Formulierung de Mans »die Tendenz, geistige Akte wie Erinnerung und Gefiihl mit Begriffen
zu beschreiben, die sich aus der Erfahrung der Erscheinungswelt herleiten.« (de Man, 1988, S. 150.)

%2Nietzsche, 1954, Bd. 3, S. 804. [meine Hervorhebung/FW]

%de Man, 1988, S. 151.
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jenes Verhdltnis metaleptisch vertauscht. In der Erzahlung ist die Ursache ebenso
wie der Ursprung immer das Erste. Charakteristisch fiir den kuglerschen Zugang
ist dabei, dass die »archédologische« Reihenfolge des historischen Darstellungspa-
radigmas, ndmlich der von der Analyse der Kunstwerke auf die Art und Weise
ihres metaphysischen Seins-Grundes iiberhaupt nicht zur Sprache kommt.** Die
Metalepsis ist dagegen derartig strukturkonstitutiv, dass Geist, Volk, Charakter, die
Kunst oder welche Ursprungsfiguren auch immer an den entsprechenden Stellen
eingesetzt werden, immer den apriorischen Rahmen fiir die im Text erst folgenden
»Hindeutungen auf das Einzelne« bilden. Sie stellen gewissermafien das historische
Apriori® dar, das sich nicht in und durch die Denkmaler zu erweisen hat, sondern
das vor aller Konkretisierung besteht und das vor allem auch dann, wenn die Denk-
madler fiir einen bestimmten Zeitabschnitt fehlen, seine Giiltigkeit behalt. Als virtuelle
Form sind diese schon immer im inneren Entwicklungsgang der Kunst angelegt.
Die Kunstgeschichte kann somit dank der metaleptischen Grundverfassung ihrer
Sprache immer schon die Orte angeben, an denen ein Kunstwerk auftreten konnte.

Zwischen der Bliithezeit der griechischen und der romischen Architektur
liegt demnach eine grosse Liicke vor uns, und die wenigen Punkte, die
in diesem langen Zwischenraume hervortreten, sind nicht geeignet, uns
den Uebergang, der zwischen beiden nothwendig statt gefunden hat, zu
veranschaulichen.%

Es muss eine Ubergangsstufe geben, auch wenn sie nicht sichtbar, nicht erhalten,
nicht vorzeigbar ist. Im kunsthistorischen Entwicklungsgang ist ein Bruch nicht
vorgesehen. Kugler sucht an solchen Stellen seine Zuflucht in >niederen Gattungens,
z.B. der Vasenmalerei und vermutet, »dass uns in den Gefdssmalereien wenigstens
die allgemeinen Elemente dieses Entwickelungsganges anschaulich erhalten sein
werden«.®”

Das methodische Werkzeug, das Kugler hier anlegt, erinnert stark an die in der
Archidologie spater immer mehr verfeinerte Methode der Kopienkritik,®® geht es

doch auch hier darum, etwas nicht Erhaltenes oder etwas sogar niemals vorhanden

%Dies verhilt sich z. B. bei Alois Hirt noch anders: »So entstanden durch das Studium der Geschich-
te und der Monumente Ansichten und Einsichten in die Natur und das Wesen der Baukunst selbst.
[...] So ergaben sich Regeln, Gesetze, Grundsétze; so entstand ein System, eine Theorie, ein Bau, -
oder wenn man so will, ein Ideal der Baukunst selbst.« — Hirt, 1809, S. 147; vgl. auch Wegner, 2007,
S.92.

(’SVgl. hierzu v.a. Foucault, 1997.

%Kugler, 1842a, S. 278.

Ebd., S. 240.

68Vgl. Klamm, 2010.
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gewesenes, liber den Umweg der Betrachtung von Sekunddrem nédher zu kommen.
Die Vasenmalereien werden also betrachtet als etwas, das eine ungefidhre Vorstellung
von dem geben konnte, was als griechische Malerei hatte tiberliefert sein konnen.
Dies funktioniert aber nur, wenn man einen der Hochkunst und der Handwerkskunst
gemeinsamen und sich gleichmiflig auf allen Ebenen entwickelnden Volksgeist
annimmt:

Bei alledem aber sind sie [d. i. die bemalten Tongefdfie], fast durchgehend,
auf eine Weise von allgemeinem kiinstlerischem Geiste erfiillt, zeigt sich
in ihnen in den allgemeinen Beziehungen eine so geistvolle Auffassung
derjenigen Gegenstdande, in denen die griechische Kunst sich iiberhaupt
bewegt, ein so reger Sinn fiir die Klarheit der Form, fiir Anmuth und Gra-
zie, dass gerade sie mehr als Alles, was uns aus dem Alterthum erhalten
ist, den Kunstsinn erkennen lassen, der das gesammte Volk durchdrun-
gen haben musste, dem solche Arbeiten angehoren. Zugleich erscheinen
sie keinesweges als Copien oder Nachbildungen bedeutsamerer Werke
(wenigstens lassen sich nur sehr vereinzelte Beziehungen solcher Art
vermuthen); vielmehr spricht sich in ihnen tiberall eine frische Naivetit,
des Gefiihles sowohl wie der Erfindung, aus. Sie stehen somit auf keine
Weise in einem unmittelbaren Verhiltniss zu den im Obigen genannten

Meistern und Schulen: aber wohl in einem mittelbaren.®’

Das Verhiltnis von Handwerk und hoher Kunst differenziert sich mit einer Unter-
scheidung von Mittelbarkeit und Unmittelbarkeit. Ein unmittelbares Verhiltnis wire
das der Kopie tatsdchlich vorhandener Werke, ein mittelbares aber nennt Kugler
jenes Verhiltnis, das beide Kunststufen als auf einer gemeinsamen geistigen Grund-
lage basierendes Konstrukt annimmt. Die Vasenmalereien sind also keine Abbilder
der griechischen Malerei, wohl aber Bilder des Geistes, der auch die griechische
Malerei selbst bestimmt haben muss. In medientheoretischer Wendung miisste man
hier feststellen, dass Kugler die Vasenbilder tatsdchlich im Sinne W. ]. T. Mitchells als
Medienbilder verhandelt, zeigen sie doch eben jenes Medium, den Geist, der auch
die verlorenen Werke der griechischen Malerei in analoger Weise »durchdrungen«
hat.”® Aber eben dieser Geist ist nur in jenem mittelbaren Verhiltnis, als Bild, d. h. als
Form, zu haben und lisst sich nur als solches adressieren. Es wird eine Uberlegung
wert sein, dieses Arrangement auch im Zusammenhang des spateren kunsthistori-
schen Mediengebrauchs zu bedenken und zu differenzieren zwischen Mittelbarkeit

“Kugler, 1842a, S. 239.
"Mitchell, 2005, bes. S. 216ff.
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und postulierter Unmittelbarkeit in der Art und Weise, wie die Kunstgeschichte
mit den Reproduktionen umgeht, die ihr zu Gebote stehen. Auch wenn Kugler also
den Status der Vasenmalerei als Kopie ausschliefst, ist dennoch das Verfahren dem
spateren archédologischen Umgang mit den romischen Kopien analog. In beiden
Féllen besteht die wesentliche Aufgabe darin, diejenigen formalen Merkmale heraus-
zuprdparieren, die nicht dem vor Augen stehenden Werk selbst zukommen, sondern
die dartiber hinaus auch jenem imaginierten Werkkomplex eigen sind, seien es nun
griechische Malereien, deren Eigenart durch die Vasenmalerei veranschaulicht wird,
oder griechische Skulpturen, gesehen durch ihre romischen Kopien.

Was also bei der griechischen Malerei — aufgrund des als einheitlich vorausgesetz-
ten Charakters und Geistes der jeweiligen Volker — vergleichsweise einfach mit jenen
pro- und metaleptischen Konstruktionen erreichbar war, ndmlich eine kontinuierliche
Entwicklung der Kunst nachzuweisen, das gestaltet sich angesichts der komplexeren
Situation in der nachantiken Kunst schwieriger. Kugler verzeichnet an dieser Stelle
einen ersten Bruch im Erzdhlkonzept, der auch den ersten strukturell begriindeten
Einschnitt im Aufbau des Buches macht. War die Geschichte der »Kunst auf ihren
frithen Entwickelungsstufen« ebenso wie die »Geschichte der classischen Kunst« als
eine Abfolge von chronologisch einander folgenden vergleichsweise eigenstandigen
Nationalkunstgeschichten zu erzdhlen, die anhand ihres je eigenen Geistes und
ihres je eigenstandigen Charakters darstellbar waren, stellt sich die Geschichte der
romantischen Kunst als eine gemeinsame Kunstgeschichte des christlichen Abend-
landes dar, die in sich selbst widerspriichlich und uniibersichtlich strukturiert ist, der
jedoch grundsitzlich eine kontinuierliche Entwicklung von der spatantiken bis zur
gotischen Kunst unterlegt werden muss. Das »behagliche geographische« Netz wird
also nochmals in eine andere Komplexitat tiberfiihrt. Dabei wird das begriindende
Zentrum neu justiert, das Christentum tritt als mafigeblicher Stellvertreter fiir die
begriindende Figur hervor.

Zweiter Bruch: romantische und moderne Kunst

Ein zweiter Bruch ist moglicherweise tiefgreifender. Er betrifft den Ubergang von der
»romantischen« zur modernen Kunst. Es ist dies ein Bruch, der alle Kunstgeschichten
in der einen oder anderen Weise zu beschiftigen hat, und der das Projekt einer
allgemeinen Geschichte der Kunst mit einem ebenso einschneidenden Darstellungs-

t.71

problem konfrontiert.”* Denn im Gegensatz zu allen anderen Epochen, den friihen,

"'Sehr pointiert vermerkt etwa Anton Springer bereits in der Einleitung zu seinen Kunsthistorischen
Briefen, die im Untertitel die »weltgeschichtliche Entwicklung« der Kiinste im Namen fiihren, dass
die Geschichte der Kunst ab dem 16. Jahrhundert eine andere Darstellungsform erfordert, ndm-
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den klassischen und der mittelalterlichen, tritt nun ein Element des Geschichtsver-
laufs hinzu, das zuvor nicht in vergleichbarem Mafe bertiicksichtigt werden musste:
der Kiinstler. Wenn wir es auch seit der Frithromantik, deren Erbe die Kunstgeschich-
te um 1830 nolens volens antritt, mit einem auf dem Geniegedanken basierenden
Kiinstlerkult zu tun haben, so stellt sich doch in Kuglers Kunstgeschichte heraus,
dass die starke Kiinstlerpersonlichkeit Storfaktor fiir ihr Projekt sein kann. Erstaun-
lich explizit deutet Kugler dies bereits in jener eben besprochenen Stelle tiber den
Nutzen der griechischen Vasenmalerei an:

So ist es in der That; die verschiedenen Stufen des Entwickelungsganges
der griechischen Kunst erscheinen an ihnen auf eine sehr charakteristi-
sche Weise, die um so mehr ins Auge fallt, als hier nattirlich diejenigen
Schwankungen und Modifikationen, welche anderweitig durch die Indi-
viduen hoher befdhigter Kiinstler veranlasst werden, mehr oder weniger
wegfallen.”?

Die Kunstwerke werden also als Medien betrachtet, die einen Blick auf Geist und
Charakter von Volkern erlauben. Metaleptisch ist auch diese Konstruktion, wenn
man sie als Vertauschung von Medium und Form begreift: Fiir den Kunsthistoriker
sind die Bilder Medien, in denen sich der Volksgeist zeigt. Ausgegeben werden
sie aber als Formen eben jenes Geistes, der immer Medium bleiben muss, und
der sich nur in den Bildern, als Formen zeigt, weswegen diese Formen dann zu
Medienbildern werden. Die Werke verschiedener Epochen und Gattungen lassen
sich so als Medien verschieden fester Kopplung beschreiben. Je stirker die Person-
lichkeit eines Kiinstlers dann an der Formbildung beteiligt ist, desto fester ist die
Kopplung, desto weniger findet der Volk und Epoche auszeichnende Geist Ausdruck
im Werk und umso schwieriger ist es, diesen aus dem Werk herauszulesen. Die
Individualitdt des Kiinstlers, die sich in den Werken behauptet, wird dagegen als
Schwankung und als Modifikation im Bild des Mediums wahrgenommen. Es ist

lich die der »Kiinstlergeschichte der letzten Jahrhunderte«: »Die Geschichte der bildenden Kiinste
bis zum Ende des sechszehnten Jahrhunderts bildet ein abgeschlossenes Ganze und gestattet, ja
verlangt, um im Leser eine feste historische Anschauung zu begriinden, eine tibersichtliche Dar-
stellung.« Anders dagegen miisse in einer Kunstgeschichte seit dem 17. Jahrhundert verfahren wer-
den: »Hier war kein Platz fiir eine tibersichtliche, die Resultate der Entwicklung klar zusammen
fassende Darstellung, hier mufSte ein weiter Spielraum eroffnet und vor allem eine eingehende
Kritik in die Einzelthdtigkeit der Kiinstler nicht gescheut werden, welche nach meinem Bediinken
am passendsten an die biographische Schilderung ankniipft. Die Verschiedenheit im Tone und in
der Haltung der Darstellung ist durch die Natur des Gegenstandes geboten. [...] Die >Kunsthisto-
rischen Briefe< und die >Kiinstlergeschichte seit dem sechszehnten Jahrhunderte« sind dufSerlich
abgeschlossene und selbstidndige Erscheinungen. — Springer, 1857, Vorwort, unpaginiert.

2Kugler, 1842a, S. 240.
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daher auch nicht erstaunlich, dass das Prinzip einer allgemeinen Kunstgeschichte
gerade fiir diejenigen Epochen besonders gut funktioniert, in denen wenige bzw. gar
keine Kiinstlerpersonlichkeiten tiberliefert sind. Hier liegt es besonders nahe, die
Formunterschiede auf eine kollektive Subjektivitdt des Volksgeistes zuzurechnen.

Kuglers Darstellungsprinzip erfahrt daher am Beginn des Kapitels iiber die mo-
derne Kunst einen neuerlichen Bruch, denn in der nachmittelalterlichen Kunst soll
der Kiinstler die zentrale Figur einer Erzdhlung der Geschichte der Kunst sein. In
den vorigen Kapiteln {ibernahmen die Volker diese Position, spéter, bei der mittelal-
terlichen Kunst, war es mehr schlecht als recht der Geist des Christentums, der als
vereinheitlichendes Prinzip schon aufgrund der Unterscheidung von West- und Ost-
kirche immer als eine vergleichsweise prekére Figur rangierte. Die Differenzierung
von Antike und Mittelalter hinsichtlich der Unterscheidung duferlich/innerlich, die
dann auf die Master-Gattungen Architektur in der Antike und Malerei im Mittelal-
ter gespiegelt werden, bleiben dann auch mehr als holzschnittartig, wobei Kugler
dennoch sehr geschickt versucht, iiber Re-Entry-Figuren etwa die Innerlichkeit in
die Architektur des Friihchristentums einzufiihren.”> Grundsétzlich jedoch bleibt
der Versuch bestehen, ein einheitliches Bild einer christlich geprdagten Epoche zu
zeichnen die wesentlich auf Innerlichkeit ausgerichtet ist.

Das Erzdhlprinzip wechselt also mit der Epochenschwelle der modernen Kunst.
Die Kunstgeschichte wird wieder, was sie bereits bei Vasari war: Kiinstlergeschich-
te.”* Vereinzelt findet sich die isolierte Beschreibung einzelner Kiinstler bereits in
den beiden letzten Kapiteln der »romantischen Kunst«, ndmlich bei der Schilderung
der »romanischen« und der »germanischen, also der gotischen Kunst. Die erste
eingehende Schilderung eines einzelnen Meisters und seiner Schule ist die Dar-
stellung des Nicola Pisano: »Wie ein leuchtendes Meteor schwingt sich tiber diese
Stufe das Genie eines jiingeren Meisters empor, dessen Werke wiederum zu den
bedeutendsten Erscheinungen gehoren, welche die Kunstgeschichte kennt.«”> Und
zugleich wird diese Anomalie der kunstgeschichtlichen Entwicklung, dieses Ereignis
in einem gleichméflig mediokren Fluss der mittelalterlichen Kunst verstandlich und
erkldrbar gemacht durch die Arbeit des Kunsthistorikers:

Seine Erscheinung, inmitten eines, noch fast ganzlich unentwickelten Zu-
standes der Kunst, gleicht einem Wunder, und wir vermochten dieselbe
seither auch nicht wohl anders zu betrachten; aber das Wunder hat sich
gelost und hat sich dem Gange organischer Entwickelung gefiigt, seit wir

PKugler, 1842a, S. 327.
™Zur Diskussion iiber Biografie und Uberblickswerke vgl. Hellwig, 2005, S. 159ff.
PKugler, 1842a, S. 501.
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jenen Aufschwung der deutschen Kunst und die glinzende Entfaltung
desselben in den Werken von Wechselburg und Freiberg, die jedenfalls
vor die Bliithezeit des Nicola Pisano fallen, kennen gelernt haben.”

Es sind also die >germanischen« Kiinstler, die bereits iiber eine »hohere Ausbildung
in der Kunst Verfl'jgten«77 und von denen bekannt ist, dass sie vielfach nach Italien
reisten, die als Ursache fiir die Einzigartigkeit der Pisano-Schule gelten koénnen.
»Urkunden liegen uns dariiber zwar nicht vor, aber das gegenseitige Verhiltniss
der Werke spricht deutlich genug.«”® Vielleicht liegt gerade in solchen Formulierun-
gen auch eine Abgrenzung Kuglers von der von Rumohr so vehement vertretenen
historisch-kritischen Methode, zumindest wird hier ein Vergleich in der Sichtbar-
keit gefiihrt, der sich nicht auf Quellenkritik stiitzen kann, sondern sich auf die
visuelle Evidenz des Vergleichs beruft, wenngleich dieser auch weder en detail aus-
gefiihrt wird noch vom Leser nachvollzogen werden kann, also jenseits des Textes
verbleibt. In jedem Fall geht es der Kunstgeschichte kuglerscher Pragung darum, das
Wunder Pisano durch Kontextualisierung zu entzaubern und in ein gleichférmiges
Erzéahlkonzept zu betten.

Auch die bildende Kunst der Gotik wird in den dazugehorigen »Allgemeinen
Bemerkungen« als eine gleichbleibende geistige Entwicklung geschildert:

Es ist derselbe Geist, der in der germanischen Architektur ein rastlos wir-
kendes Emporstreben, eine stets wachsende Losung und Vergeistigung
der Masse zur Erscheinung gebracht hatte. In unmittelbarem Einklange
mit den architektonischen Formen waltet jetzt auch in der Bildung des
menschlichen Korpers ein eigenthiimlich leichtes Gesetz vor, in der Be-
wegung desselben und in der Geberde ein gewisser zarterer Schwung,
der, ob auch zum Theil nur in leiser Andeutung, der ganzen Erscheinung
doch insgemein das Geprédge der Hingebung an Hoheres gibt; Beides,
das Verhiltniss, wie die Haltung des Korpers, vorziiglich klar bezeichnet
durch die Behandlung der Gewinder, die in langen und feingebildeten
Linien niederfallen und in weichem Rhytmus, allen scharfen, eckigen
Abschluss vermeidend, sich um die Glieder des Kérpers schwingen. Vor
Allem charakteristisch aber ist die Haltung des Hauptes, die feine und
zarte Bildung der Gesichtstheile, der Ausdruck der Sehnsucht, der dar-

*Ebd., S. 501.
’Ebd., S. 501.
Ebd., S. 501.
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in vorherrscht und der besonders in der Zeichnung des Auges, in der
Richtung, in dem innerlichen Leben des Blickes ersichtlich wird.”?

Das Aufstrebende der Architektur wird als »Streben nach Hoherem« interpretiert
und dieses allgemeine Prinzip wird nun in der bildenden Kunst aufzufinden ver-
sucht. Dabei ist es gerade diese Stelle, die sich nicht auf konkrete Werke, sondern auf
den »allgemeinen Charakter« bezieht, diejenige, die wie schon in der griechischen
Architektur der historischen Zeit ein hohes Maf$ an Anschaulichkeit zu evozieren
versucht. Vor allem aber ist es der gleichformige Charakter der im Folgenden behan-
delten Kunstwerke, der hervorsticht. Angesichts von Giotto findet sich dann erstmals
das Prinzip, die Gliederung von allgemeinen Bemerkungen, auf die die »Hindeutun-
gen auf das Einzelne« folgen, wie Kugler sie durchgehend fiir alle Kapitel seines
Buches anwendet, auf einzelne Kiinstler zu iibertragen. So wird zunéchst Giottos
allgemeine Charakteristik vorgestellt (»tritt zuerst jene tiefbedeutende Gedankenfiille
hervor, welche der florentinischen Kunst ihre eigenthiimliche Richtung vorzeigte«
und »eine zarte Durchbildung bis in das einzelne Detail hinab lag ausserhalb seiner
kiinstlerischen Bestrebungen«®’), um dann zu einer Auflistung seiner Hauptwerke
zu kommen (»Einen anderen inhaltsvollen Gemaéldecyclus bilden diejenigen Dar-
stellungen, welche Giotto an einem Gewdlbe der Kirche S. Maria dell” Incoronata zu
Neapel ausfiihrte«®!), die aber analog zu den vorherigen Kapiteln lediglich kurz die
dargestellten Gegensténde (»die sieben Sacramente und ein allegorisches Bild«%?)
und eine kritische Wiirdigung der Qualitdt des Werkes (»in ihnen tritt zugleich jene
charaktervolle Auffassung des Lebens bedeutsam hervor.«33) nennen. Dieses Prinzip
wird das Bauprinzip des gesamten letzten Kapitels iiber die moderne Kunst sein.
Es ist dementsprechend, gemessen an der Generalthese einer organischen Entwick-
lung der Kunst, deutlich uneinheitlicher als die vorangehenden Kapitel. Statt der
Nationalcharaktere und Volksgeister treten nun die einzelnen Kiinstler als tragende
Figuren der Geschichte hervor. Sie sind es nun, die gleichsam mal als Medium, mal
als Form den Blick auf Volk und Kunst sichtbar werden lassen.

War der Ubergang von der klassischen zur romantischen Periode bereits durch
eine zunehmende Uneinheitlichkeit der Ursachen in Bezug auf die Wirkungen
charakterisiert gewesen, so wird diese Divergenz nun nicht nur auf das Verhaltnis

von Volkern und Kiinsten bezogen, sondern auch auf die einzelnen Gattungen.

PKugler, 1842a, S. 576.
80Ebd., S. 610.
81Ebd., S. 611.
82Ebd., S.611.
8Ebd., S.611.
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Diese Vereinzelung der kiinstlerischen Interessen bereitete aber der mo-
dernen Kunst einen Ubelstand, [...] den nemlich, dass die Wechselwir-
kung der verschiedenen Kunstgattungen zerrissen, dass fortan nicht
mehr auf die eigentlich organische Gliederung des monumentalen Gan-
zen hingearbeitet, dass die Architektur ohne den innerlichen Bezug auf
die bildende Kunst und diese ohne denselben Bezug auf jene behandelt
wird. So hat man eigentlich nicht von einer modernen Kunst, sondern
nur von den Kiinsten des modernen Zeitalters zu sprechen.?*

Kugler, der mit seinem Handbuch der Kunstgeschichte die Grundlage einer Disziplin
zu legen beansprucht, die sich auf einen Begriff von Kunst als Kollektivsingular
zu griinden beginnt, sieht eben diesen Begriff einer allgemeinen, alle Gattungen
und Volker durchziehenden Kunst bereits am Beginn der Renaissance zerstort und

zersplittert.®

Gut 100 Jahre spdter wird Hans Sedlmayr das gleiche Argument
verwenden, um den Verlust der Mitte nach ca. 1750 zu beschreiben.5

Kuglers Antwort auf das Problem, Formgebungsprozesse sicher auf Landschaft
oder Ethnie zuzurechnen, ist eine Geschichte der Schulen und Meister, die von

einem Ausstrahlen von schopferischem Potential grofier Kiinstler ausgeht.

Reichbegabte Kiinstler verbanden mehrfach die Vorziige der einen mit
der andern Schule, und nicht minder war der Glanz ihres eigenthiimli-
chen Geistes, der iiber die engeren Grenzen ihrer Wirksamkeit, oft bis
in weite Fernen hinausstrahlte, sehr wohl geeignet, einen mannigfalti-
gen Einfluss, auch auf Kiinstler von tibrigens abweichender Richtung
hervorzubringen.”

Anhand solcher Gestalten ist es moglich, einen Unterschied von Rezeption und
Einfluss zu begriinden. Die »reichbegabten Kiinstler« rezipieren in einem bewussten
Prozess von Aneignung die Eigenarten verschiedener Schulen, wihrend sie selbst
auf andere Kiinstler (vermutlich minderbegabte) einen Einfluss ausiiben, also eine
Ubertragung formaler Losungen, die dem aufnehmenden Subjekt nicht bewusst ist.
Der grofie Kiinstler verbindet und strahlt das Verbundene aus. Der kunsthistorische
Entwicklungsprozess wird also nicht mehr von Vélkern getragen, die einander in ih-

rer hegemonialen Stellung ablosen und so ihre jeweiligen Einfliisse auf unterworfene

84Ebd., S. 624.

%Zur Karriere des Kollektivsingulars >Kunst« s. Stichweh, 1996, bes. S. 213ff.
%SedImayr, 1948.

¥Kugler, 1842a, S. 700.
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und nachfolgende Volker und Nationen
Kiinstlern und Schulen tiberantwortet, deren Leistungen aber dennoch einen, wenn
auch aufgrund vergleichsweise fester Kopplung ihrer eigenen medialen Verfasstheit
geringeren, Durchblick auf den Charakter der Landschaft oder Ethnie ihrer Herkunft

88

zulassen.

Darstellungsstrategie, die in Kuglers Kunstgeschichte so bisher nicht vorkam, und
sie ist vielleicht die einzige Finlosung dessen, was im Vorwort® als Analogie zum
Blutkreislauf eingefiihrt wurde, der zirkulierende Blick zwischen Ganzem und

Die Erzahlung der italienischen Malerei der Hochrenaissance bedient sich einer

Einzelnem:

Zum besseren Verstandniss der folgenden Bemerkungen ist es vortheil-
haft, wenn wir die gldnzendsten Erscheinungen der Zeit hier vorerst in
einem fliichtigen Ueberblick an uns voriibergehen lassen. Zwei vorziiglich
emporragende Meister traten aus der, den eigenthiimlich realistischen
Interessen zugewandten Schule von Florenz hervor. Der eine von diesen,
der iltere, ist Leonardo da Vinci, ein Meister, der mit vollkommener Aus-
bildung der Form eine mildere, inniger tiefe Auffassungsweise verband.
Seine vorziiglichste Thitigkeit gehort aber nicht Florenz, sondern Mai-
land an, wo er die eigenthiimliche Richtung der lombardischen Schule zu
ihrer schonsten Entfaltung brachte. Unter den Wechselverhiltnissen, die
schon friiher in dieser Schule vorhanden waren und die durch Leonardo
noch wesentlich vermehrt wurden, ging sodann (freilich eben so sehr
durch eigenthiimliche Sichtweise gehoben) die Richtung des Correggio
hervor. Doch viel weiter noch erstreckte sich Leonardo’s Einfluss, und
auch in Florenz treten andre Kiinstler von einem ihm verwandten Streben
auf. Zugleich aber erscheint hier als der zweite grosse Meister neben
Leonardo, Michelangelo, in seiner gewaltigen, bereits oben (bei der Be-
trachtung der Sculptur) geschilderten Eigenthiimlichkeit. Auch er war
nicht ohne Einfluss auf die Kunst seiner Heimath; doch gehort seine
vorziiglichste Thatigkeit und Wirksamkeit im Fache der Malerei Rom
an. Hier trat ihm ein jiingerer Meister zur Seite, Raphael, der, aus der
schwiarmerischen Schule von Umbrien hervorgegangen, sich nachmals
in dem sinnlich kréftigeren Florenz gestdrkt hatte und nunmehr in Rom
die hochste Reinheit und Grazie des kiinstlerischen Styles entfaltete, in

%Die beiden Begriffe werden zumeist nicht unterschieden. S. Dierse und Rath, 1984, vgl. auch

Locher, 2001b, S. 110.
¥Kugler, 1842a, S.XI; vgl. 0. S. 35.
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seiner freieren Entfaltung zum Theil durch die Ndhe Michelangelo’s
gefordert. Um Raphael versammelten sich zahlreiche Schiiler, die sich
ihm theils unmittelbarer anzuschliessen strebten, theils die Richtungen
andrer Schulen (auch &lterer, in denen sie die erste Bildung empfangen
hatten) mit der seinigen verbanden. In andrer Beziehung bildete sich bei
den Meistern von Venedig, bei Giorgione und namentlich bei Tizian, die
warmste Erfassung des Lebens aus. Auch ihnen schlossen sich zahlrei-
che Nachfolger an, von denen viele indess wiederum andre Elemente,
wie z.B. die der benachbarten lombardischen, im Einzelnen auch die
der romischen oder florentinischen Kunst, mit eigentlich venetianischen

verbanden.”®

Kugler ldsst die Protagonisten der Malerei der Hochrenaissance wie auf einer Biih-
ne auftreten und am Leser voriiberziehen. Die Gestalten treten hervor, treten auf,
erscheinen und gruppieren sich zu einer Filiation von formaler, geistiger Entwick-
lung, gegenseitiger Beeinflussung und, im Falle der venezianischen Kiinstler, eines
parallelen Sonderweges. Kugler bedient sich hier einer Darstellungsform, die nicht
nur an die Bithne erinnert, sondern mit dem Hervortreten und dem Erscheinen
auch sich auch einer dioramatischen Prasentationsweise bedient.”! Dies wird im
Laufe des 19. Jahrhunderts vor allem z. B. in den Schriften Wilhelm Liibkes in weit
starkerem Mafle nachweisbar sein. Die Stelle scheint jedoch in besonderer Weise
schon auf diese Priasentationsmethode vorauszudeuten, treten doch auch hier die
>groflen< Kiinstler als monolithische Gestalten auf, sie geben in ihrem kurzen Auftre-
ten indem sie am Betrachter voriiberziehen, wie die Séhne Banquos an Macbeth,??
eine Kurzfassung der gesamten Epoche. Die Bedeutung der Epoche lédsst sich quasi
in diesen Gestalten, die im Text durch gesperrt gedruckte Namen reprasentiert
sind, verdichten. Ihre Beziige bilden ein kondensiertes Ganzes, von dem aus nun in
den folgenden Paragraphen auf das Einzelne geschaut werden kann. Und immer
wieder wird man nun auf die groflen Gestalten und ihre Nachfolger, Epigonen und
ihre kiinstlerischen Vorlaufer schauen, um wieder zu ihnen zuriickzukehren, denn
jene Nachfolger und Vorgénger erfiillen ihre jeweiligen Rollen nur in Abhidngigkeit
von den Gestalten, die dem Leser um des besseren Verstandnis Willen am Beginn
des Abschnittes erschienen sind, sie werden zu den Uberschriften der folgenden
Paragraphen: »§. 2. Leonardo da Vinci und seine Nachfolger; §. 3. Correggio und

YEbd., S.700-701.

NzZu panoramatischer und dioramatischer Rede im 19. Jahrhundert s. Hess, 1977, bzw. Hess, 2011
sowie Fohrmann, 2005 und Fohrmann, 1989.

“Macbeth, Act IV, Scene 1, Zeile 110-124. — Shakespeare, 1963, S. 119.
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seine Nachfolger.«”® Einzig die in §.4. behandelten Kiinstler scheinen an keinen
Ubervater der Entwicklung angebunden: »Fra Bartolommeo, Andrea del Sarto und
andre florentinische Meister von verwandter Richtung.«** In den folgenden Paragra-
phen also findet sich nun zunéchst eine Charakteristik des jeweiligen Meisters, etwa
Raffaels:

Die Schonheit der Form als Ausdruck eines lauteren Zustandes der Seele,
das harmonische Gleichmaas der inneren und dusseren Existenz, die
hohe und ungetriibte Ruhe des Gemtdithes, die aus solchem Verhiltniss
hervorgeht, bildet den eigentlichen Grundzug in Raphaels Kunst; seine
Werke tragen das Geprége der gediegensten Vollendung des Styles; sie
stehen in ihrer Form der Antike zur Seite, aber sie sind zugleich von
dem milden Geist des Christenthums beseelt, und umgekehrt zeigen
sie das tief sinnige Streben des letzteren zur klarsten, classischen Ruhe
umgestaltet.”

So nimmt der Kiinstler diejenige Stelle ein, die in den ersten beiden Abschnitten
die Volker eingenommen haben. Als sich auswickelndes Zentrum wird nun der
Charakter des einzelnen Kiinstlers im Verlauf einer Karriere bestimmt. In Raffael
verbindet sich der Geist des Christentums mit der formalen Vollendung der Antike.
Diese Zurechnung auf eine hinter den Werken und hinter der Kiinstlerpersonlichkeit
stehende Ursprungsgrofie in Verbindung mit der durch die kiinstlerischen Anlagen
und Einfliisse bedingten Brechung macht die Charakterisierung aus. Dabei bildet sich
in Raffaels Karriere die Verlaufs- und Entwicklungskonstellation der Kunstgeschichte
selbst nochmals im kleinen MafSstab ab:

Auch ist sie [d.i. die moralische Kraft / FW] der Grund, dass seine Wer-
ke nimmer ein Verweilen auf der einmal gewonnenen Stufe der Kunst,
sondern einen steten Fortschritt erkennen lasen. Die neuere Forschung
hat demnach die Zeit, in der die einzelnen seiner Arbeiten gefertigt sind,
mit zuversichtlicher Genauigkeit, zum Theil bis auf Monate, bestimmen
konnen; wir sind dadurch in den Stand gesetzt, den Gang seiner Entwi-
ckelung in allen, auch in den feinsten Abstufungen zu verfolgen, und
es diirften hiebei wenigstens nur sehr vereinzelte Streitfragen noch zur

Sprache kommen.?

93I(ugler, 1842a, S. XXIIL
*Ebd., S.712.

*Ebd., S.718.

%Ebd., S.718-719.
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Hier wird nochmals besonders deutlich, wie Kuglers Konzeption von Kunstgeschich-
te auf einer von einem historischen Apriori ausgehenden Entwicklungslogik aufbaut,
von der aus die Werke selbst in eine dieser entsprechenden Ordnung gebracht
werden kénnen, wobei zumindest bei dem idealtypischen Beispiel Raffaels die Ver-
bindung von Entwicklungsgang und Einzelwerk immer schon als feste Beziiglichkeit
angenommen wird. Es ist diese Verbindung zwischen als Geist-Ereignis ablau-
fender Entwicklung und einzelnen Werken, die fiir Kugler die Grundbestimmug
der Kunstgeschichte ausmacht. Insofern ist das Neue und Innovative an Kuglers
Methodik, dass er vermittelst seines theoretisch-rhetorischen Arrangements die
historisch-kritische Methode, wie Rumohr sie vertreten hatte, verabschieden kann.
Werden geistige Entwicklung und Werk einmal wie hier am Beispiel Raffaels zur
Deckung gebracht, so wird man nicht mehr tiber Quellenstudium und Archivar-
beit zu einer wissenschaftlich gesicherten Geschichte der Kunst gelangen, sondern
durch eine Kombination aus Anschauung und Divination:”” »Streitfragen« diirften
somit, wie Kugler bemerkt, nur noch »sehr vereinzelt« zur Sprache kommen. Die so
betriebene Kunstgeschichte ist also ein sicheres Geschift und der Rechenschaftsbe-
richt innerhalb des Dienstverhdltnisses, in das der preufSische Beamte Kugler sein
Projekt einbettet, wird daher positiv ausfallen. Dabei ist an Raffael idealtypisch
sichtbar, wie die Entwicklungslogik bis auf die Ebene des Einzelwerkes hinunter
fortgetrieben werden kann: »Uebrigens sind die einzelnen Werke, welche Raphael in
Rom ausgefiihrt, wiederum als ebensoviel Stadien seines Entwickelungsganges zu
betrachten.«’® Wenn jedes Werk eine eigene Stufe der Entwicklung ausmacht, die
neu zu beschreiben und zu erweisen wire, deren geistige Grundlage immer neu
und individuell beschreibbar sein muss, dann gerdt auch hier wiederum die Gestalt
des Ganzen aus dem Blickfeld. Kugler greift daher, nachdem er die Individualitat
der Bilder Raffaels auf diese Weise herausgestellt hat, wiederum darauf zurtick, auf
die Einzelwerke lediglich hinzudeuten:

Als grofiere Altartafeln sind endlich zu nennen: die Madonna von Fuligno
(Vierge au donataire, 1511) in der Gall. des Vatikans; die Madonna del
Pesce, zu Spanien im Escorial; die sog. Sixtinische Madonna, in der Gall.
von Dresden, der freiste Erguss des raphaelischen Geistes; die Kreuztra-
gung Christi, im Museum von Madrid; und die Verklarung Christi, in der
Gall. des Vatikans, die letzte Arbeit von Raphaels Hand, erst nach seinem

“’Kugler, Franz Theodor, 1883. — Der anonyme Biograph Kuglers hebt besonders auf die »Ahnungs-
féahigkeit« Kuglers ab und versucht gerade darin, den bleibenden Wert der kuglerschen Schriften
zu erweisen.

%®Kugler, 1842a, S.723.
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Tode vollig beendet, ein Werk, in welchem sich inhaltstiefe Symbolik
und dramatisch bewegte Handlung zum erhabenen poetischen Ganzen

verschmelzen.”

Kuglers audiovisuelles Archiv

Bei dieser zweifachen Strategie von Geschichtserzihlung, die gleichzeitig Darstellung
jenes oft beschriebenen Ganzen der Kunstgeschichte ist, einerseits und der Hin-
deutungen auf das Einzelne andererseits, bleibt, dies wurde bereits herausgestellt,
die konkrete Anschaulichkeit der individuellen Kunstwerke ausgeklammert. Es ist
nicht ein einziges Werk in der Weise beschrieben, wie man es von einer Ekphrasis
erwarten wiirde. Keines der kuglerschen Beispiele steht dem Leser dieses Handbu-
ches durch dessen sprachliche Kraft vermittelt vor Augen, wie man es bisweilen
durchaus etwa von den Beschreibungen Vasaris oder Winckelmanns sagen konnte.
Die Versinnlichung am einzelnen Beispiel bleibt daher allein dem Leser tiberlassen,
der das Buch entweder als Reisebegleiter verwendet, wie es im Vorwort nahe gelegt
ist, oder aber den zahlreichen Hinweisen auf Abbildungen in Stichsammlungen
und Sammelwerken nachgeht, um dort die jeweiligen Beispiele in Reproduktion
vor Augen zu haben. Dass Kugler selbst sich mafigeblich eines solchen Archivs von
Stichen und Stichsammlungen bedient hat, steht aufser Frage, da der Autor einer
Weltkunstgeschichte anderenfalls >die Welt< hitte bereisen miissen.!%

Zum ersten Mal ist hier das Ganze der Malerei in ihrer Entwickelung
mit universalhistorischem Blicke dargestellt, in den wesentlichen Partien
bereits nach Autopsie, was in jener Zeit der noch sehr beschrankten
Reisen viel heifien wollte (erst unmittelbar vor Abfassung dieses Wer-
kes hatte K. seinen Wanderungen durch Deutschland eine griindliche
Bereisung Italiens hinzuzufiigen vermocht); Anderes mufdte nach den

99Kugler, 1842a, S. 727.

“Horst Bredekamp und Adam S. Labuda haben kiirzlich auch die Bedeutung der Kunstkammer
des Berliner Schlosses als Sammlung mit volkerkundlichen Bestanden aus allen Erdteilen fiir Kug-
lers Handbuch der Kunstgeschichte hervorgehoben. Im Handbuch der Kunstgeschichte jedoch findet
sich kein Hinweis auf auSereuropédische Objekte aus der Kunstkammer. Ebenso beschrankt Kugler
sich bei seiner Beschreibung der Kunstkammer von 1838 auf die dortige »Kunst-Sammlung« und
néherhin auf Werke der christlichen Kunst und erwéhnt nur einfithrend Objekte aus anderen Kul-
turkreisen. Diese betrachtet er als »abweichende Sammlung, in der sich »einzelne Gegenstdnde
vorfinden, an denen eine wirklich kiinstlerische Durchbildung, wenn auch die einer mehr oder
minder untergeordneten Stufe bemerklich wird.« Insgesamt laft sich daher kaum eine Bildwis-
senschaftliche Erweiterung des Gegenstandsfeldes erkennen, denn Kugler stellt klar, er habe »das
Ganze der Sammlung vorzugsweise aus dem Gesichtspunkte der kunsthistorischen Entwicklung
betrachtet«. — Kugler, 1838, S. X und S.XV; Bredekamp und Labuda, 2010, S. 46f.
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damals zugénglichen Abbildungen und kunstgeschichtlichen Darstellun-
gen mitgegeben werden, wobei Kuglers Ahnungsvermoégen ihn oft auf
das gliicklichste gefiihrt hat.!%!

Die Kombination von Autopsie, zugédnglichen Abbildungen und Ahnungsvermogen
ist nicht nur Kuglers Riistzeug, sondern scheint im Laufe des Jahrhunderts und wohl
dariiber hinaus zum wesentlichen Bestandteil der Arbeitsweise des Kunsthistorikers
zu gehoren, der eine allgemeine Geschichte der Kunst zu schreiben unternimmt.
Kugler hat selbst immer wieder auf dieses Archiv hingewiesen, aus dem er seine
Erkenntnisse mafsgeblich bezogen haben muss. So weist er etwa angesichts seiner
von ihm selbst als liickenhaft beschriebenen Kenntnis der Bauskulptur des 14. Jahr-
hunderts in Deutschland darauf hin, dass es ihm bisher »nicht vergénnt [war], den
Grad ihrer Ausbildung (etwa im Verhiltnis zu den italienischen Sculpturen des
germanischen Styles) auf zureichende Weise zu bestimmen.«!%? Unter diesem Vorbe-
halt, dass er also kein wirklich wissenschaftlich fundiertes Urteil zu geben vermag,
versucht er aber dennoch die These, dass auch »bei den deutschen Werken dieser Art
in der That, wie in der Architektur, eine hochst bewunderungswiirdige Bliithe [er-
scheint], welche dem Aufschwunge der gleichartigen italienischen Sculptur (von der
spater) gewiss ehrenvoll zur Seite steht«.!% So urteilen zu diirfen, erlaubt sich Kugler
nach »einzelnen Werken des vierzehnten Jahrhunderts, von denen mir eine nihere
Anschauung verstattet war oder von denen geniigende Abbildungen vorliegen«.1%4
Werkautopsie und Rezeption von Abbildungen werden damit austauschbar; als Quel-
len kunsthistorischer Erkenntnis treten sie in ein gleichberechtigtes Verhaltnis. Der
Kunsthistoriker urteilt aufgrund der Werke, die er selbst untersuchen konnte oder
durch solche, die ihm aufgrund »gentigender« Abbildungen bekannt sind. Damit
ist zugleich ein Qualitdatsmerkmal eingezogen: Die Abbildungen miissen geniigen.
Wie aber erkennt der Kunsthistoriker, dem die Werke aus eigener Anschauung
nicht bekannt sind, ob die Abbildungen gentigen, um sie einem kunsthistorischen
Urteil zugrunde zu legen? »(Die Abbildungen in C. O. Miiller’s Denkmadlern, Bd. I
t. IV. und V,, nach fritheren Zeichnungen, sind ungeniigend]. . .1)«1% Worin auch
immer die Bestimmung der Qualitdt der Abbildungen sich griindet, sie bezieht sich
rein auf die Qualitdt der Wiedergabe als Abbild, ohne die etwaige kiinstlerische
Qualitdt der Reproduktion zu wiirdigen. Man ist geneigt, auch den Grund dieser

101Kugler, Franz Theodor, 1883, S. 310.
102Kugler, 1842a, S. 586.

18Epd., S. 586.

1%Ehd., S. 586.

1%Ehd., S. 199.
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Bestimmung in Kuglers besonderem Ahnungsvermogen zu suchen, das ebenso gut
als eine besondere Gabe dsthetischen Auffassungsvermogens wie als Erfahrung
im Sehen benannt werden konnte. Zumindest befahigt es den Autor der ersten
allgemeinen Kunstgeschichte, die Abbildqualitdt von Reproduktionsgrafiken ohne
Vergleich mit dem Original zu bestimmen. Mit den vielfachen Hinweisen auf erhlt-
liche Reproduktionen gibt Kugler hier nicht nur sein Archiv preis, er gibt ebenso
einen Wegweiser durch die uniibersichtliche Welt des Reproduktionsstichmarktes,
empfiehlt quasi implizit, welche Abbildungen in Sachen Genauigkeit vorzuziehen
sind: »Vgl. im Uebrigen die meisterhaften Darstellungen und Risse bei R. W. Billings,
architect. Illustrations and account of the Temple Church, London.«!%

Nicht nur die Qualitdtsunterschiede machen die Arbeit mit Reproduktionen kom-
pliziert, sondern auch deren Verstreutheit. Auch wenn die an verschiedenen Orten
aufbewahrten oder gar immobilen Denkmaéler durch Stiche zum Vergleich nebenein-
ander gehalten werden konnen, so sind doch auch diese Reproduktionen nahezu
ebenso verstreut wie die Werke selbst: »Grundriss bei Pococke, Beschreibung des
Morgenlandes II, Taf. 4, T. — Richtiger bei Cassas, Voyage pitt. En Syrie. — Innere

107 Um einen Eindruck —

Ansicht bei Forbin, Reise nach d. Morgenlande, Taf. 20.«
hier von der Geburtsgrotte in Bethlehem — zu erhalten, sind verschiedene Werke zu
konsultieren. Der kunsthistorische Uberblickstext gibt so nicht nur Orientierung im
Labyrinth der Kunstgeschichte, sondern auch in dem nicht minder uniibersichtli-
chen Wirrwarr der Reproduktionen. Bereits Rumohr hatte auf diese Schwierigkeit
hingewiesen, als er monierte, dass »die unmittelbare Anschauung geistvoller Kunst-
erzeugnisse durch den Kupferstich ersetzt wurde«.!%® Kuglers Hindeutungen auf
das Einzelne, wie sie oben als Hinweise auf ein sichtbar-unsichtbares visuelles Ar-
chiv gedeutet wurden, beziehen sich daher nicht nur auf die Werke selbst, die als
prinzipielle Sichtbarkeiten aufgesucht und untersucht werden kénnen. Sie beziehen
sich auch auf jene erhiltlichen Abbildungen. Es ist bezeichnend, dass schon Kugler
die Vermehrung der Abbildungen als genuines Forschungsdesiderat begreift, wenn
er die Forschungslage der romanischen Architektur im Vergleich mit derjenigen der
bildenden Kunst derselben Periode darlegt:

Es ist im Allgemeinen mehr von architektonischen als von bildnerischen
Werken auf unsere Zeit gekommen, und wir konnen in diesen den
Entwickelungsgang nicht nur in der Gesammtheit, sondern auch in
seinen mannigfaltigen, nationalen und lokalen Unterschieden deutlicher

Kugler, 1842a, S. 542.
07Ebd., S. 359.
18Rumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S. 4., s. 0. S.25.
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beobachten; sodann ist tiber die vorhandenen Architekturen, wenn auch
immer noch nicht umfassend Gentigendes, so doch betrachtlich mehr
vorgearbeitet und durch Abbildungen anschaulich gemacht, als dies

bisher fiir die Werke der bildenden Kunst geschehen ist.!?”

Kugler nennt hier nicht nur die wissenschaftliche Bearbeitung mit der Anfertigung
»gentigender« Abbildungen in einem Atemzug und z&hlt somit beides gemeinsam
zum Fortschritt der Kunstgeschichte als sich etablierender Disziplin innerhalb der
allgemeinen Geschichtswissenschaft, er bestimmt zugleich das Maff an Anschaulich-
keit eines bestimmten Werkes durch dessen Abbildungen: Erst durch Abbildungen
werden die Werke anschaulich gemacht. Damit ist das bisher nicht abgebildete
Werk als immer nur potentiell Sichtbares charakterisiert, das erst anschaulich zu
machen ist und zwar durch Reproduktion. Schon in dem ersten nennenswerten
kunsthistorischen Gesamtentwurf ist die Kunstgeschichte somit als eine Sichtbarkeit
generierende Praxis angesprochen. Diese Generierung von Sichtbarkeit bzw. An-
schaulichkeit ist aber bei Kugler — und dies ist angesichts eines nicht illustrierten
Textes verwunderlich — an die Abbildung delegiert. Der Text selbst ist fiir eine
kunsthistorische Darstellung — zumindest was den Bezug auf die Denkmaéler angeht
— erstaunlich wenig um anschauliche Schilderung bemiiht. Vielmehr bleibt es bei
jenen Hindeutungen, die ebenso gut auf die Werke selbst wie auf Reproduktionen
hin gerichtet sind. Wo Kugler hingegen >Bilder malt¢, tut er dies mit Bezug auf das,
was er das Ganze nennt. So bilden, wie Hubert Locher richtig bemerkt, vor allem
die »allgemeinen Bemerkungenc, die den jeweiligen Kapiteln vorangestellt sind,
das Geriist des Buches.!1? Vor allem bilden sie aber auch das anschauliche Geriist,
denn hier ist der Ort, an dem Geister die Materie durchwehen und Kampfe der
verschiedenen Stile ausgetragen werden, wahrend in den jeweiligen Hindeutungen
auf das Einzelne fiir den Leser oft nur schwer nachvollziehbarere Kategorien wie
etwa »eine grossere Derbheit in der Kopfbildung«!!! zur Anwendung kommen.
Die Struktur des kuglerschen Buches entwirft damit zundchst ein Ganzes der
Kunstgeschichte, in der eine Entwicklung vorgezeichnet ist, die dann mit Beispielen
zu belegen ist bzw. in die die verschiedenen Beispiele einzupassen sind, wobei die
Beispiele selbst hinsichtlich ihres medialen Status unbestimmt sind. Es ist diese
bereits im ersten Uberblickswerk angelegte Unbestimmtheit, die die Kunstgeschich-
te fiir Reproduktionstechniken jeder Art 6ffnet. Werkautopsie jedenfalls, die fiir
Rumohr noch absolute AusschliefSlichkeit besafs, ist nunmehr nur noch einer der

PKugler, 1842a, S. 418-419.
0 ocher, 2001b, S. 249-250.
S0 Kugler iiber die Gestalten des Andrea di Luigi. — Kugler, 1842a, S.683.
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moglichen Wege zur Geschichte der Kunst. Dass Kugler dennoch sowohl im Vor-

wort!12

als auch durch die Nachtrdge und Berichtigungen, die auf einer erneuten,
erst kurz zurtickliegenden Reise durch das Rheinland fufien, die Bedeutung der Au-
topsie herausstellt, mag dabei zwei verschiedene Funktionen haben. Es ist einerseits
eine Konvention, die mit der Grundlegung der Disziplin durch Winckelmann vorge-
zeichnet ist, dass man sich auf den eigenen Augenschein zu verlassen habe.!!'® Dass
aber die Kunstwelt in ihrer Gédnze nicht bereist werden kann, ist jedem einleuchtend.
Trotz aller Medialisierung also und trotz einer narrativen Struktur, die nicht vom
einzelnen Kunstwerk ausgeht, sondern vom Ganzen, das, wie metaleptisch auch
immer, dem Einzelnen logisch und historisch vorausgeht, bleibt die Werkautopsie
das Ideal der kunsthistorischen Forschung. Allerdings wird die fehlende augen-
scheinliche Betrachtung bei den Féllen, in denen diese nicht stattgefunden haben
kann, auch nicht vorgetduscht.!'* So wie Goethe durchaus eine auf Authentizitit
beruhende Lehre der Kunstbetrachtung entwirft und diese zugleich mit genauer Be-
trachtung von Reproduktionsgrafik verbindet,!!> stehen Original und Reproduktion
ohne schlechtes Gewissen nahezu gleichberechtigt nebeneinander. Dies aber kann
nur dadurch geschehen, dass die Reproduktion zumindest systematisch entmediali-
siert wird, wiahrend zugleich das Original als immer schon medialisiert begriffen
wird, als uneigentliche Form eines vom Zentrum des Volkscharakters ausgehenden
Ideals. Die an Reproduktionen herangetragene Kritik muss namlich, wenn sie ihr
Unterscheidungskriterium in der Differenz geniigend /ungeniigend sucht, davon
ausgehen, dass es prinzipiell — und mit den verfiigbaren Techniken — gentigende
Abbildungen geben kann. Technischer Fortschritt ist fiir Kugler damit einer der
Wege zu in hoherem MafSe gentigenden Abbildungen:

Endlich ist, als eine eigenthiimlich bedeutsame Erscheinung, der Oel-
farbendruck anzufiihren, der jiingst von Liepmann in Berlin erfunden
und durch sachverstiandige Untersuchung verbiirgt ist; durch ihn werden
nicht etwa colorirte Blatter, sondern wirkliche, in allem Farbeneffekt
ausgefiihrte Gemalde zur vervielfdltigten Darstellung gebracht. Fiir die
Popularisirung der Kunst verheisst er somit noch ungleich bedeuten-
dere Erfolge als die vorgenannten Gattungen. — Es ist augenscheinlich,
dass eine so bedeutende Mannigfaltigkeit, eine so vielseitige Ausiibung
der vervielfdltigenden Kunstgattungen einen namhaften und von den

112Kugler, 1842a, S. XII-XIII.

Dilly, 1979, S. 96f.

*Karlholm legt eine solche Lektiire zumindest nahe. Karlholm, 2004, S. 144-145.
115Vgl. Birus, 2001.
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fritheren Epochen wiederum verschiedenen Einfluss auf die allgemeine
Entwickelung der Kunst ausiiben muss. Ohne diesen ndher bestimmen
zu wollen, ohne auch ldugnen zu wollen, dass dieser Einfluss in manchen
Beziehungen unvortheilhaft wirken konne, ist jedenfalls anzunehmen,
dass dadurch eine friiher nie geahnte Verbreitung des Kunstsinnes und
der Freude an kiinstlerischer Darstellung hervorgebracht werde miisse. —
In solchen Beziehungen ist hier auch auf die verschiedenen Instrumente
hinzudeuten, die, in v6llig maschinenmaéssiger Behandlung, zur Erzeu-
gung selbstdndig bedeutender bildnerischer Darstellungen dienen, und
deren Erfindung ebenfalls unserer Zeit angehort: so die Collas’sche Relief-
copiermaschine, so die Wunder-Erfindung unsrer Zeit, die Daguerrotype,
u. A.m. Es versteht sich von selbst, dass es bei Maschinen-Arbeiten sich
nicht um geistig kiinstlerische Interessen handelt; eine mehrfach verschie-
dene Riickwirkung derselben auf den Kunstbetrieb kann jedoch ebenfalls
nicht ausbleiben.!1¢

Es miisste in diesem Zusammenhang ndher gekldrt werden, wie eigentlich eine
Medienkritik, wie sie angesichts von Reproduktionen und hier von Techniken und
Apparaten vorgefiihrt wird, mit der Entwicklung der Kunst als einem in anderer Hin-
sicht medial gedachten geistigen Formgebungsprozess in Verbindung steht. Wenn
bereits die Originale als blofse Beispiele und Belege eines als historisches Apriori
vorausgesetzten Entwicklungsprozesses von Geist und Charakter fungieren; wenn
also schon die Originale als bloff uneigentliche Bilder eines minimalen Ausschnitts
des Ganzen fungieren, so ist es nicht verwunderlich, dass der Weg zur kunsthis-
torischen Totalitatskonstruktion ebenso gut iiber Reproduktionen eben dieser als
uneigentlich behandelten Entitédten fithren kann.

H6Kugler, 1842a, S. 859-860. — Zum Olfarbendruck vgl. auch Kuglers Rezension zu Liepmanns
Beschreibung der Technik, die in der Juli-Ausgabe 1842 des Kunstblatts erschien: Kugler, 1842b,
sowie Pietsch, 2006.
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Reisen, Schauen, Ordnen, Spekulieren — Niederlindische Briefe

Als Franz Kugler seine erste Darstellung des noch jungen Ganzen der Kunstge-
schichte unternahm, lag bereits ein Reisebericht vor, den Carl Schnaase 1834 unter
dem Titel Niederlindische Briefe veroffentlicht hatte. Es ist oft genug darauf hinge-
wiesen worden, dass Schnaase mit seinem »grofien Frithwerk«! die Aufgabe eines
Reiseberichts im engeren Sinne bedeutend erweiterte. Verglichen mit Kunstreisen,
wie etwa denen Johann David Passavants,? des spiteren Waagen,® oder auch Georg
Forsters.?, berichtet Schnaase nicht nur iiber die Begleitumstinde seiner Reise und
die jeweiligen Kunstwerke, Sammlungen, Gebdude und Stéddte, die er besichtigt hat,
sondern flicht geschichtsphilosophische und kunsttheoretische Reflexionen ein. Die
Beriihmtheit, die Schnaase mit seinen Niederlindischen Briefen erreichte, geht denn
auch mehr auf diese theoretischen Erorterungen zuriick, denn auf die in den Briefen
gemachten Mitteilungen hinsichtlich der besichtigten Kunstwerke.> Dennoch wer-
den auch diese scheinbar von dem Anlass der eigentlichen Reise so verschiedenen
und selbststandig dastehenden Texte in den Verlauf und die Erzdhlung der Reise
eingebettet.

Die Form des Reisebriefs fordert, wie man auch an Goethes Italienischer Reise,® zu-
letzt noch als artifizielle Fiktion in Michel Butors Der Zeitplan’ studieren kann, dazu
heraus, mit der Erzdhlung der erlebten Begebenheiten zugleich die Schreibszene bzw.
die Schreib-Szene selbst zu reflektieren.® Beides tritt dann in eine notwendige zeitli-

'Karge, 1996, S. 295.

*Beispielsweise Passavant, 1831.

*Waagen, 1866-1867.

*Forster, 1979 — Zum Verhiltnis der schnaaseschen Briefe zu Georg Forsters Ansichten vom Nieder-
rhein s. Beyrodt, 1986.

*Karge, 1996, S. 295.

Goethe, 1976.

"Butor, 1966.

¥Den Begriff der Schreibszene hat Riidiger Campe als »keine selbstevidente Rahmung der Szene,
sondern ein nicht-stabiles Ensemble von Sprache, Instrumentalitit und Geste« eingefiihrt (Cam-
pe, 1991, S. 760). Dabei spielt gerade die Heterogenitét der verschiedenen in der jeweiligen Szene
verbundenen Elemente eine Rolle. In der von Martin Stingelin begriindeten Publikationsreihe
Genealogie des Schreibens sind seit 2004 die von Campe aufgeworfenen Fragen in einer Vielzahl
von Fallstudien vertieft worden, wobei Stingelin hervorhebt, dass »die Praxis des Schreibens [...]
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che Distanz von berichteter Zeit und Berichtszeit, die die unmittelbare Darstellung
des Erlebnisses, wie in diesem Falle der Kunstrezeption immer neu durchkreuzt
und ihre eigene Fingiertheit offenlegt.

Zwar vergingen mir hier die ersten Tage in jener schwelgenden Anstren-
gung des Schauens, der man sich an einem an Kunstschétzen so reichen
Orte so leicht hingibt. Aber als der Kreislauf vollendet war, folgte auf
die erste Periode des dunklen Genusses eine zweite der ordnenden Be-
trachtung, die leider wieder unverhéltnimafig sich ausdehnt und Ihre
Geduld auf neue Proben setzen wird.’

Fiir die Haltung des Kunsthistorikers ist es hier {iber jene zeitliche Distanz hinaus
von besonderem Interesse, dass die »schwelgende Anstrengung des Schauensc,
schon fiir sich eine merkwiirdig paradoxe Formulierung, im Weiteren als »dunkler
Genuss« verstanden wird, dem erst im Nachgang, die »ordnende Betrachtung« folgt.
Ist also das schwelgende Schauen dunkel, so ist die erst nachfolgende, und das
heifst auch nicht schauende, sondern blof3 reflektierende Tatigkeit des Ordnens
dasjenige, was dann nachtraglich Licht ins Dunkel zu bringen vermag. So bringt
die kunsthistorische Tatigkeit erst Licht in die Sache, wenn diese selbst nicht mehr
sichtbar vorliegt, zugleich aber lédsst sie die Dinge, die sichtbar vorliegen, immer
noch im Dunkeln. Die kunsthistorische Lichtspendung (be-)trifft daher niemals die
Objekte selbst. Auf der Ebene des Textes werden beide Bereiche dann nochmals
miteinander tiberblendet, wenn die ordnende Betrachtung die Geduld des Lesers

nicht allgemein definiert, sondern nur historisch und philologisch im Einzelfall nachtréaglich re-
konstruiert werden« kann (Stingelin, 2004, S. 18). Stingelin greift dabei Campes implizit gemachte
Unterscheidung von Schreibszene und Schreib-Szene auf, nach der die Schreibszene »die historisch
und individuell von Autorin und Autor zu Autorin und Autor veranderliche Konstellation des
Schreibens, die sich innerhalb des von der Sprache (Semantik des Schreibens), der Instrumentalitat
(Technologie des Schreibens) und der Geste (Korperlichkeit des Schreibens) gemeinsam gebildeten
Rahmens abspielt, ohne dafs sich diese Faktoren selbst als Gegen- oder Widerstand problematisch
wiirden«. Von einer Schreib-Szene wire dagegen die Rede, »wo sich dieses Ensemble in seiner
Heterogenitiat und Nicht-Stabilitédt an sich selbst aufzuhalten beginnt, thematisiert und reflektiert«
(ebd., S. 15). Die Ausrichtung dieser Forschungsreihe auch auf die technologischen Voraussetzun-
gen von Schreiben, etwa der Arbeitsgang von Manuskripterstellung, Satz und Korrektur, der die
jeweiligen Schreibszenen bestimmt, kann hier weiterverfolgt werden (s. auch Giuriato, 2005). Zen-
tral ist jedoch, dass die kunsthistorische Schreibzene, so wie sie im Folgenden von Schnaase (s. u.
S.79) aber auch von Kugler (s.u. S. 167) beschrieben wird, den Bruch zwischen Betrachtung und
Reflexion offenbar werden lasst, die Tatsache also, dass man nicht zugleich Schauen und Schreiben
kann. Von besonderem Interesse ist dabei der Umstand, auf den bereits Campe hingewiesen hatte,
dass gerade in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts Textformen, in denen Schreibszenen {tiber
das Datum reflektiert werden (etwa der Briefroman) eine besondere Konjunktur hatten. Schnaase
schliefdt mit der Form des Reisebriefes an diese Tradition an.

?Schnaase, 1834, S. 189.
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strapaziert. So vollzieht sich diese Betrachtungsform im Text und als Text und die
Zeit, von der hier die Rede ist, ist nicht mehr die des Schauens in der Galerie,
sondern die des Lesens. Somit wird dem Text aber zugleich eine Anschaulichkeit
zugesprochen (ordnende Betrachtunug), die jedoch nur innerhalb des Texts zu haben
ist und die nicht im Angesicht der so geordneten Werke stattfindet.

In eben dieser, in der Schreibszene begriindeten Entfernung von den Werken sind
auch solche Passagen entwickelt, in denen es um die umfassenden kunstgeschichtli-
chen Zusammenhinge geht. Schnaases Ausfithrungen zur Landschaftsmalerei im
dritten Brief, ebenso wie diejenigen zur Genre-Malerei, kniipfen sich an den Besuch
des Autors im »Moritzhaus«!? (Mauritshuis) in Den Haag. Dabei zeigt sich das
Museum selbst als noch ungeordnete Sammlung von Kostbarkeiten, »dem Vielen,
das von den Winden her, unabweislich und doch verwirrend, auf Sie eindréingt«.11
Dieses ungeordnete und bedrdngende Viele gibt zwar Anlass fiir weitergehende
Betrachtungen, aber diese werden zunichst suspendiert: Die »Betrachtungen, die in
mir [...] hier allmédhlich reifen, und die Relation tiber das Einzelne der Sammlung
will ich mir fiir kiinftige Briefe versparen und Sie heute nur wie ein Lohndiener vor
namhafte Curiosititen hinfithren und dann weiter treiben.«!2 Es sind insbesondere
die beiden Hauptstiicke der Sammlung, Rembrandts Anatomie’> und Potters jun-
ger Stier,** die einer kurzen Beschreibung unterzogen werden, bevor die weiteren
Abteilungen der Sammlung kurz charakterisiert werden. Schnaase schliefit daran
einige Uberlegungen zu unterschiedlichen Sammlungsstrategien an, wobei er ins-
besondere zwischen italienischen, deutschen und hollindischen Sammlungen zu
unterscheiden weifs und die Méngel holldandischer Sammlungen betont, die weder
einen Schwerpunkt auf die Geschichte der regional-lokalen Kunstproduktion (wie
in Italien) legen, noch eine globale Sammelleidenschaft der Kunst aller moglichen
Nationen entwickelt haben,'> bevor er zur weiteren Beschreibung der Stadt iibergeht.

Die Sammlungen in Holland, das Mauritshuis nicht ausgenommen, bilden ei-
gentlich also gar keinen giinstigen Ausgangspunkt fiir allgemeine Reflexionen iiber
die Geschichte der Kunst. Was sie aber bieten, sind Anregungen, und zwar zu
weitergehenden Fragen; sie stellen dagegen keine Antworten bereit: »Unter den
Schitzen der Galerie haben mich zuerst die Landschaften vorzugsweise beschiftigt

19Ebd., S. 19.

"Ebd., S. 20.

12Ebd., S. 20.

3 Rembrandt, Harmensz van Rijn, Die Anatomiestunde des Dr. Nicolaes Tulp, 1632, Ol auf Leinwand,
169,5 x 216,5 cm, Koninklijk Kabinet van Schilderijen, Den Haag.

“Paulus Potter, Der junge Bulle, 1647, Ol auf Leinwand, 235,5 x 339 cm, Koninklijk Kabinet van
Schilderijen, Den Haag.

15Ebd., S. 22.
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und manche Betrachtungen angeregt. Ehe ich diese mittheile, lassen Sie mich ordnen,
was ich hier gesehen habe.«!® Ordnung bedeutet hier chronologische Ordnung. Be-

117 tiber Elsheimer!® gelangt Schnaase so zunichst

ginnend mit Savery und Breughe
zu den Gebriidern Both, die er mit Claude Lorrain vergleicht, weil sie »die Wirkung
der Natur im Grofien, das musikalische, dunkle Gefiihl allgemeinen Einklanges«19
suchten, wahrend Pynaker und Wynants sich dann wieder auf die Einzelheiten
zu konzentrieren beginnen. Moucheron wird wiederum als Nachfolger Lorrains
vorgestellt. Bis hierhin hat Schnaase zwar keinerlei Zweifel an dem Umstand auf-
kommen lassen, dass mit Ausnahme Lorrains die beschriebenen Bilder auch in der
Galerie hdngen, aber die Hingung selbst kommt ebensowenig zur Sprache wie die
Rezeptionssituation. Dies dndert sich erst bei dem Beispiel Ruisdael. Hier wird die

Dramaturgie quasi umgekehrt:

Wenden wir uns von hier zu einem gegeniiberhdngenden, fast gleich-
zeitigen Bilde, so nimmt die Empfindung einen sehr verschiedenen Ton
an. Hier ist es Nacht. Durch das enge waldige Thal dréngt sich ein Bach,
miithsam tiber Felsblocke sprudelnd. Hinter der Capelle auf der Hohe des
einen Ufers steht der Mond. Wir sehen ihn nicht selbst, aber ein scharfes
Licht trifft den Bach da, wo er hervortritt, und blitzt auf den gebrochenen
Wellen. Jenseits fallen nur einzelne Strahlen auf das dunkle Griin der
starken Tannen, deren scharfe Aeste gegen den helleren Himmel her-
vortreten. Kein lebendiges Wesen ist sichtbar, und nichts umher bricht
die Einsamkeit der Nacht, in der wir das Rauschen des Bachs starker zu
horen glauben.20

Die durch den Zeigegestus (»wenden wir uns zu«) betonte Zasur leitet eine Ekphra-
sis ein, die im Gegensatz zu den vorherigen Beschreibungen den Umstand, dass es
sich tiberhaupt um ein Gemélde handelt, vergessen ldsst. »Hier ist es Nacht.« Wah-
rend der Betrachter bei der vorhergehenden Beschreibung des Moucheron-Bildes
noch als interne Fokalisierungsinstanz?! eingefiihrt ist (»Und dem Beschauer theilt
sich jenes Abendgefiihl des Wanderers mit«.2?), geht das >Wir«, das sich zuerst dem
Bilde zuwendet, nahtlos iiber in ein >Wir<, das zwar nicht den Mond, aber dessen

1Schnaase, 1834, S. 25.

7Ebd., S. 25.

'®Ebd., S. 26.

YSchnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1848, S. 28.

Schnaase, 1834, S. 30. — Jacob van Ruisdael: Kapelle bei einem Wasserfall, ca. 1670, Ol auf Leinwand,
69 x 53,2 cm, Koninklijk Kabinet van Schilderijen, Den Haag.

ZGenette, 1994, bes. S. 134-138.

ZSchnaase, 1834, S. 30.
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Licht sieht, und das schliefdlich das Rauschen des Baches stdrker zu horen glaubt.
Den Hohepunkt der chronologischen Ordnung der vorausgesetzten Entwicklung
akzentuiert Schnaase durch eine Intensivierung der Darstellungsmittel, die einen
nach der trockenen Ordnung des zuvor gesehenen Materials unerwarteten Span-
nungsbogen erzeugt. So wird auch der Kiinstler hier zum einzigen Mal erst nach der
Beschreibung genannt: »Sie errathen wohl den Maler, es ist Jakob Ruysdael«.?* Von
hier aus kann die Entwicklung der Landschaftsmalerei dann nicht mehr fortschreiten
(»Ruysdaels und Claude’s tiefere Auffassung liefen nicht viel Nachfolge zu«.?%), sie
wendet sich wiederum dem Einzelnen zu, und zwar mit Potter und Wouvermans.
Hieran schlieflen sich dann die Seestiicke an und bilden den Abschluss einer geord-
neten Wiedergabe der »élteren landschaftlichen Schule«. Zeitgentssische Gemalde
lasst Schnaase mit dem Hinweis aufler Acht, sie hitten ihn vollig kalt gelassen.?
Schnaase gibt also eine chronologische Ordnung dessen an, was er bei seinem
vorherigen Besuch im Mauritshuis gesehen hat, und verbindet dies mit Vergleichen
oder zumindest Vergleichsmomenten mit Bildern und Kiinstlern, die er andernorts
gesehen haben muss, mit Claude Lorrain und Balthasar Denner. Die neue Ordnung
also entfernt sich einerseits von der Ordnung der Galerie, andererseits ist auch die
Erfahrung, auf die die neue Ordnung sich griinden kann, nicht die in der Galerie
gemachte Erfahrung, auch wenn diese dazu den Stimulus gegeben haben mag,
denn sie hat ja »manche Betrachtungen angeregt.«?® Die historisch-chronologische

Ordnung ermoglicht sodann weitere Anregung zu weiteren Betrachtungen:

Wihrend ich den landschaftlichen Vorrath der hiesigen Sammlung mir
historisch ordnete, kam die Frage in Anregung, warum diese Gattung
erst so spét in voller Bedeutung erst im Anfange des siebzehnten Jahr-
hunderts entstanden sey, da doch das Gefiihl fiir die Natur so leicht eine

kiinstlerische Darstellung anregen muflte.?”

Dies nun ist ein dritter Schritt, der nochmals weiter von der Galerie und den darin
aufgehobenen Gemalden fort fiihrt. Es ist die geschichtsphilosophische Erorterung
des Ursprungs und der Entwicklung der Landschaftsmalerei als fortschreitender
Naturaneignung im Kontinuum einer Weltkunstgeschichte, die sich ausgehend von
einer These der Naturdarstellung als einer der Physiognomik®® analogen Auspré-

Ebd., S. 30.

#Ebd., S.31.

Ebd., S.33.

2Ebd., S. 25.

YEbd., S. 33.

Ebd., S.36. — »Der Geist [...] mu8 sich zu ihr [d.i. die Kunst /FW] verhalten, wie die Seele zu
ihrem Korper, die ihn in allen Theilen durchdringt und in ihm sich vollstandig aussprechen kann.
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gung eines Volksgeistes vollzieht.?” Nur lasst sich diese Pramisse fiir die folgende
Entwicklungsthese im Text, zumal im unillustrierten, nicht addquat vorfiihren:

Fragen sie mich aber, wie es moglich sey, in den landschaftlichen For-
men den Volksgeist auszusprechen und zu unterscheiden, so kénnte
ich Sie zunichst wieder auf die menschliche Gestalt verweisen, in der
ebenfalls die bewegte Miene und was sonst schon im Leben Ausdruck
des Geistes ist, weniger Bedeutung hat als die festere Form, bei der
der innere Zusammenhang auch nicht sogleich einleuchtet. Indessen
diirfte sich dieser Zusammenhang bei der Landschaft leichter als selbst
bei der menschlichen Bildung aufzeigen lassen; nur freilich ist dief3, in
schriftlicher Erorterung und wenn man nicht sogleich die Form im Bilde

aufzeigen kann, zu schwierig.30

Die feste Form3!

muss also aus dem Zufélligen des Beweglichen auch in der Land-
schaftsmalerei extrahiert werden. Dies aber ldsst sich nur tiber das Zeigen am
Bild, durch den Rekurs auf Sichtbares anschaulich machen. Da es aber um eine
Unterscheidung geht, die auf Landschaften unterschiedlicher Herkunft allgemein
anzuwenden ist, ldsst sich die Giiltigkeit der Aussage ebensogut an anderen Bil-
dern vorfiithren, wenn auch durch die Entfernung zum Brief- bzw. Buchleser nicht
einfach zeigen: »Vielleicht aber werden Sie mich schon nidher verstehen, wenn Sie
selbst versuchen, nach diesen Andeutungen in Bildern italienischer und deutscher
Landschaften die Ziige des verschiedenen Volkscharakters in den landschaftlichen
Formen wiederzuerkennen.«3?

Dies einmal vorausgesetzt, kann Schnaase nun die Erzdhlung einer Weltkunst-
geschichte der Landschaftsmalerei beginnen,® die von einer geistigen Aneignung
des Naturgefiihls ausgeht: 1. Periode: Einzelheiten der Natur als Poesie bei den
Hebréern, 2. Periode: Einzelheit der Naturdinge als Allegorie in der menschlichen
Gestalt bei den Griechen (Skulptur), 3. Periode a): Natur erstmals als ganzheitliche,

aber geordnete Grofie aufgefasst in der gotischen Archtitekur, 3. Periode b): tiefere

Die Schonheit ist also physiognomisch; sie setzt die Uebereinstimmung des Inneren und Aeufieren,
die in der wirklichen Welt und namentlich bei dem Menschen nur moglich ist, und nur in seltenen
Fallen vollkommen erscheint, nothwendig voraus.«

»Schnaase, 1834

%Ebd., S. 0.

*'Was Schnaase die »feste Form« nennt, bestimmt sich hier analog zur Funktion der »festen Theile«
in Johann Caspar Lavaters Physiognomik, die er als die sichereren Anhaltspunkte fiir menschliche
Charaktereigenschaften bestimmt. — Siehe Geitner, 1996.

%2Schnaase, 1834, S. 40.

®Ebd., S. 44-45.
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Auffassung der Natur im Minnesang, 3. Periode c) Verbindung jugendlicher Freude
an der heiteren Natur (3.b) mit dem ordnenden Sinn (3.a) in der Eyckschen Schule.
Im Laufe des 16. Jahrhunderts beginnt sich die Landschaft dann nach und nach
von den historischen und allegorischen Figuren zu befreien, um schliefllich mit den
»Zeitgenossen Rubens« erstmals selbststindige Bedeutung zu erlangen. An diesem
Punkt kehrt Schnaase abermals zur Sammlung im Mauritshuis zurtick:

Hochst verschieden von diesen Inkunablen der Landschaftsmalerei sind
die Arbeiten der Meister, die ich oben als die dltesten der hiesigen Samm-
lung angefiihrt, der Zeitgenossen Rubens, welche gegen das Ende des
sechszehnten Jahrhunderts geboren die Reihe der eigentlichen Land-

schaftsmaler im neueren Sinne erdffnen.*

Insbesondere bei Breughel und Savery erkenne die Malerei »in der Natur noch
nicht den Geist der einzelnen Lander, sondern nur, im Allgemeinen, die fruchtbare
allerndhrende Erde.«% Erst die folgende Generation habe mit Elsheimer, Brill und
Both die italienische Landschaft als besondere Landschaft in der Malerei erschlos-
sen und sei tiber die allgemeinen Paradieslandschaften der Vorgéngergeneration
hinausgegangen.

[Sie] sind aber nur die Vorldufer eines Meisters, der die Auffassung der
italienischen Natur in diesem Sinne vollendete, des Claude Lorrain. Mit
ihm waren die Lehrjahre der Landschaftsmalerei beendet, sie hatte die
Meisterschaft erreicht und erlangte unter seinen Handen einen Ernst, wie
ihn bisher nur die historische Malerei gehabt hatte.3

Damit ist der wesentliche Innovationsschritt und Hohepunkt einem Meister zu-
geschrieben, der im Mauritshuis nicht zu sehen war. Erst mit Ruisdael, der die
Epigonen, die Lorrains Darstellung der italienischen Landschaft wiederum als
Merkmale allgemeiner Schonheit missverstanden, tiberwindet und die nordische
Landschaft mit der gleichen Urspriinglichkeit des Charakters auffasst, kniipft er
wiederum an das auf der Reise Gesehene an.

Die kunsthistorische, kunsttheoretisch informierte Reisebeschreibung lésst sich so
als eine elliptische Bewegung fassen, in der sich der Text in immer neuen kreisenden
Bewegungen vom Gesehenen entfernt, um sich ihm unter einem neuen Blickwinkel
wiederum zu nédhern. Die eindrdangende anschauliche Fiille wird in einem ersten

¥Ebd., S. 50.
%®Ebd., S. 50.
%Ebd., S.51.
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Schritt nachtrdglich geordnet. Im Zentrum der distanzierenden Ordnungstatigkeit,
das ein von der Galeriehdngung unterschiedenes Raster iiber den Bestand legt,
evoziert der Text dann aber wiederum das Galerieerlebnis als mit dem abwesenden
Leser teilbares Geschehen, wenn von Ruisdaels Kapelle mit Wasserfall die Rede ist.
Die Ordnung gibt im zweiten Schritt die Anregung zu einer kunsttheoretischen
Positionierung (Physiognomik), deren anschauliche Evidenz der Leser in dezidiert
beliebigen Landschaftsbildern nachzuvollziehen hat. Die darauf folgende historische
Entwicklung versteht sich selbst als kunstphilosophische Spekulation, die zunéchst
ganz von den Landschaftsbildern fortfiihrt, ndmlich zu den hebriischen Psalmen,
den griechischen Statuen und den Gemaélden der Eyckschen Schule, um dann mit
Lorrain, dem groflen Abwesenden, den ersten Hohepunkt der Landschaftsmalerei
zu feiern. SchliefSlich kehrt eben diese Reflexion iiber den nordischen Hohepunkt
Ruisdael als Verfallsgeschichte des 18. Jahrhunderts zurtick in die Galerie. Weit mehr
als nur die Mitteilung von Kuriositdten auf der Reise, oder jenen >Berichten von
Kunstwerken in XY« versuchen die Briefe somit das Gesehene in einen Kontext zu
stellen und, wie Schnaase im Vorwort selbst bemerkt, »Beitrdge zur Philosophie der
Geschichte«¥” zu liefern.

Schnaase macht dabei explizit den Umstand deutlich, dass jene philosophische
Spekulation sich von den Kunstwerken entfernen muss, um spéter zu ihnen zu-
riickzukehren. So wird das Galerieerlebnis selbst als zu verwirrend geschildert,
wihrend erst die nachtriglich hergestellte Ordnung die Spekulation ermdglicht, die
dann das konkrete einzelne Bild wieder mit derjenigen historischen und &stheti-
schen Bedeutung aufladen kann, die ihm erst aus der Geschichtsreflexion zukommt.
Schnaase hat damit gewissermafien die kuglersche Forderung einer leben- und
wissenspendenden Blickzirkulation,?® die vom Einzelbild zum Ganzen und wieder
zuriick kreist, im Vorhinein nicht nur eingelost, sondern sogar reflektiert, indem er
der Geschichtsphilosophie einen Doppelstatus zuschreibt, »einer Disciplin, welche
eben so sehr Erfahrungswissenschaft wie a priori ist, und fiir welche die Gestalt der
Kunstgeschichte eine unbestrittene Wichtigkeit hat«.> Diese Zuordnung zeigt dann
aber zugleich ein eindeutiges Hierarchieverhiltnis: Die Gestalt der Kunstgeschichte
hat Bedeutung fiir die Philosophie der Geschichte. Wahrend Kugler also Kunst-
geschichte im Dienste der allgemeinen Geschichtswissenschaft betreibt, betreibt
Schnaase sie als Hilfswissenschaft einer Geschichtsphilosophie.

¥Schnaase, 1834, S. V.
*¥Der Kunsthistorische Blick zirkulierte bereits in Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte zwischen
Ganzem und Einzelnem, wobei die Verbindung bei Schnaase aber deutlich komplexer gestaltet ist;

s.0.S5.41.
*Ebd., S. V.
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Dass Schnaase die fiir eine spekulative Geschichtsphilosophie der Kunst oder
Philosophie der Kunstgeschichte notwendige Distanzierung von den einzelnen
Objekten sehr genau bewusst ist, zeigt die den beriihmten 16. Brief rahmende
Schreibszene. Die Reise nach Lille und Tournay und die dort gesehenen, wenig
eindrucksvollen Kunstwerke veranlassen Schnaase dazu, iiber die Bedeutung der
Sprache fiir die jeweilige Qualitdtsstufe der Kunst nachzudenken und folgende
Hypothese aufzustellen: »Es scheint eine nothwendige Theilung der Arbeit unter
diesen christlichen Nationen zu seyn; jede sollte ihr besonderes Feld haben, um
es darin um so weiter zu treiben und die andern daran vortheilen zu lassen.«*
Der Brief vertrostet den Leser aber sodann auf einen spéteren Zeitpunkt, an dem

vielleicht eine ndhere Ausfiihrung der Hypothese folgen mag.

So dachte ich gestern, die Gotter aber hatten es anders beschlossen. Beim
Erwachen fand ich heute ein Uebel am Fufle, das ich einige Tage lang
nicht geachtet, bedeutend verschlimmert, so dafs ich den Wundarzt rufen
lassen mufite, und nun bin ich fiir heute und morgen wenigstens an das
Zimmer gefesselt. Nicht genug, dafs ein Theil der Gegenstdnde, die mich
hier interessiren, unzugénglich ist, sondern ich bin nun auch von den
andern zuriickgehalten. So scheint ein boser Damon die letzten Tage
meiner Reise zu beherrschen; da indessen in jedem Uebel auch etwas
Gutes liegt, so erhalte ich dadurch Mufle, und Ruhe jene Gedanken tiber
die Theilung der Arbeit unter den Volkern, die mir wéahrend der Reise
aufgegangen waren, und die ich gestern nur andeuten konnte, weiter
auszufiihren.*!

So ist also ein Ubel am Fufle der Anlass fiir eine der elaboriertesten Kunstphi-
losphien des frithen 19. Jahrhunderts. Der Kunsthistoriker muss — auch wenn er
Schnaase heifit und sein Hang zum Philosophieren bestens bekannt ist — erst von
dufleren Umstdnden vom Schauen abgehalten werden, um tatsachlich weitergehende
Reflexionen anzustellen. Diese Reflexionen sind denn auch mit das Abstrakteste,
was ein Kunsthistoriker im weiteren Verlaufe des 19. Jahrhunderts an kunsttheo-
retischer Grundverstandigung angestellt hat. Zugleich ist es aber auch der mogli-
cherweise konziseste Entwurf einer Weltkunstgeschichte, die einen nicht mit dem
hegelschen Geistbegriff zu verwechselnden Begriff einer in Volkerschaften geteilten
Geist-Metaphysik entwickelt.*?

“Ebd., S. 442. — zur »Arbeitsteilung unter den Nationen« vgl. bes. Karge, 1996.

#Schnaase, 1834, S. 443.

#2Zur Problematik der Hegel-Rezeption Carl Schnaases s. Prange, 2004, S. 137-146. Schnaase, so
Pranges Analyse, habe zwar das hegelsche System rezipiert, sei aber in seiner kunsthistorischen
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Sowohl die Ausgangsiiberlegung einer Arbeitsteilung unter den Vélkern®? als
auch das Einstiegstheorem »Verhiltniss der Kiinste zueinander«** verraten ein relati-
onstheoretisches Verfahren. Statt von festgeftigten Volkscharakteren auszugehen, die
die verschiedenen Kunstvolker beherrschen, die also nicht weiter befragbar hinter
den kiinstlerischen Erscheinungen stehen, beginnt Schnaase grundsétzlicher: auch
der Volksgeist selbst ist eine historische Bedingung und auch nach seinem Sosein
muss historisch gefragt werden.

Das gesamte System baut auf der Unterscheidung Natur/Geist auf, einem Gegen-
satz, der letztlich kulminiert in einem religiosen Geist, fiir den die Natur mit allen
Tatigkeiten und Erzeugnissen niederstufiger Geister angereichert ist. Die Aufgabe
der Kunst »ist die Vermittelung dieser vollen Mannichfaltigkeit des sinnlich geistigen
menschlichen Lebens mit der Einheit des religidsen Geistes.«* Daraus ergibt sich
eine Mittelstellung der Kunst zwischen der »unendlichen Vielfalt der Welt« und der
»Einheit des Geistigen«. Mit beiden ist sie jedoch nicht zu verwechseln, sondern sie
ist »die Mitte beider, ein Reich vollkommener O]fdmung«.46 Das ist die erste starke
These: Die Kunst selbst ist nicht, wie es doch erscheinen konnte, ungeordnete Zufél-
ligkeit, sondern sie ist vollkommene Ordnung und diese Ordnung ergibt sich aus
nichts anderem als aus dem Gegensatz von Geistigem und Materiellem, den sie zu
vermitteln sucht. Als solche Vermittlerin entwickelt sich die Kunst in verschiedene
Richtungen: Die eher zum Materiellen neigende Seite ist die der bildenden Kunst,
die eher zur geistigen Seite neigende die Musik und die beides Vermittelnde ist die
Poesie. Begriindet wird dies unter anderem mit einer bereits in Kants transzenden-
taler Asthetik vorgeprégten Unterscheidung von innerem und &duflerem Sinn, also
von den beiden transzendentalen Anschauungsformen a priori, dem Raum und der
Zeit. Die bildende Kunst, sagt Schnaase, ist vornehmlich die Kunst des Raumes, die
Musik vornehmlich die der Zeit. Die Poesie aber vermag sich gleichermafien auf
beides zu beziehen. Es wire zu tiberlegen, ob nicht diese Mittelstellung der Poesie
zugleich auch der theoretische Ort des kunsthistorischen Textes ist, der eben diese
Vermittlungsaufgabe zwischen Materiellem und Geistigem in doppeltem, ndmlich
sowohl im medialen wie im padagogischen Sinne wahrnimmt. Das mit jener Ver-

Praxis eher einer von Kant und Schelling beeinflussten Konzeption treu. Zudem vollzieht er ins-
besondere Hegels Bewegung vom Volks- zum Weltgeist nicht mit, so dass ein Volksgeistbegriff
herderscher Pragung auch dort wirksam bleibt, wo (wie im Mittelalter) die Rede von einem selbsti-
dentischen Volksgeist der einzelnen Nationen konzeptuelle Probleme aufwirft. Vgl. u. S. 120.

#BVgl. hierzu vor allem Karge, 1996.

#Schnaase, 1834, S. 443.

®Ebd., S. 444.

Ebd., S. 445.
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mittlung implizit verbundene pddagogische Projekt findet sich an zentralerer Stelle
spater in den Konzeptionen von Liibke und Grimm wieder.

Schnaase fiihrt damit eine Engfiihrung und Begriindung des doppelten Kollek-
tivsingulars >Kunst« vor, indem er die in der Kapiteltiberschrift »Verhaltnifs der
Kiinste zu einander«* enthaltenen Kiinste in eine komplexe, dreifach geglieder-
te, aber eine Kunst tiberfiihrt: »die Scheidung dieser drei Kunstrichtungen, der
poetischen, bildlichen und musikalischen begriindet also die Kunst.«* Was nun
folgt ist ein Re-Entry der Unterscheidungskriterien von Raum und Zeit, respektive
materieller und geistiger Seite der jeweiligen Richtungen in jede einzelne Gattung:

In jeder dieser drei Richtungen bleibt daher die ganze Aufgabe der
Kunst, das Wirkliche mit dem Geistigen zu verbinden. Dieselbe Schei-
dung, welche zuerst im ganzen Gebiete statt fand, mufs daher auch in
jeder einzelnen Richtung eintreten. In jeder sondern sich drei Gattungen,
von denen die erste mehr an der Wirklichkeit haftet, d. h. hier an dem
Elemente derselben, in welchem diese Richtung arbeitet, die mittlere den
eigenthiimlichen Geist der Kunst, die Versohnung, in diesem besonde-
ren Stoffe rein ausspricht, die letzte die reichste Entwickelung in dieser
Richtung zeigt.*’

Danach ist innerhalb der bildenden Kunst die Architektur die dem Raum zugeordne-
te Kunst, die Malerei dagegen ist die am wenigsten materielle Gattung, wahrend die
Skulptur im Zentrum der Vermittlung steht. In der Poesie verhilt es sich ebenso mit
Epos, Lyrik und Drama. In der Musik noch einzelne Gattungen zu unterscheiden,
tallt Schnaase offensichtlich schwer, er versucht aber, die Unterscheidungen auch
hier mit rhythmischer, melodischer und harmonischer Musik einzufiihren.

Der so zum Ursprung der Kiinste und Gattungen erkliarte Gegensatz von Geist
und Natur wird aber dann zugleich zum Motor kiinstlerischer Entwicklung. Schnaa-
se konstruiert hier géanzlich von konkreten Beispielen oder Hinweisen abgelost drei
ideale Epochen, in denen sich die Kunst von einer anfanglichen architektonischen
Stufe tiber eine lyrische bis hin zur harmonischen Stufe entwickelt. Es sind also die
beiden dufleren Enden der zuvor aufgefacherten Gattungssystematik Architektur
und Harmonie sowie die Mitte der Mitte, die Lyrik, die den historischen Verlauf
kennzeichnen. Dabei wird die architektonische Epoche als die der schroffen Gegen-

YEbd., S. 443.
*®Ebd., S. 445.
“Ebd., S. 447.
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sitze (AufSerlichkeit!), die lyrische als die der Entsprechung von innerer Natur und
duflerer Form der Kunstgegenstande verstanden.

Endlich auf der dritten Stufe steht eigentlich keine Kunst mehr fiir sich
allein, jede hat auch den Geist der andern in sich aufgenommen. In
jeder sind groflere Massen in architektonischen Verhdltnissen, einzelne
hervortretende Gestalten in plastischer Sonderung, alles endlich in har-
monischer Verbindung. Die Malerei und die Musik sind in ihrem Inhalte
poetisch, jene gibt Tone in Farben, diese malt ohne Formen und in der
Poesie finden sich beide vereint. Jede hohere Stufe ist daher geistiger
als die andere; in der ersten herrscht noch das korperliche, sondernde
Element vor, in der zweiten das Gefiihl des Einzelnen, in der dritten die
Verschmelzung. Sie sind daher am besten als architektonische, lyrische
und harmonische zu bezeichnen. Auf jeder aber finden wir die Spuren
einer Wechselwirkung, am meisten auf der hochsten. Die Gattungen der
Kunst sind also Glieder eines organischen Ganzen und bedingen sich
gegenseitig.”

Die dritte harmonische Stufe ist also von einer inneren Aufgliederung der einzelnen
Kiinste bestimmt, die bereits die abstrakte Malerei in den Plan zunehmender Ver-
geistigung einbezieht. Hans Sedlmayr wird diese Geschichte der Moderne spéter
mit einem umgekehrten kulturkritischen Vorzeichen schreiben.’! Wichtig erscheint
an dieser Geschichtskonzeption vor allem, dass Schnaase ein in sich logisches, ab-
geschlossenes und Vollstandigkeit suggerierendes historisches System der Kunst
entwirft, das nicht von empirischen Untersuchungen abhéngig ist. Es nimmt keine
andere Pramisse an als den Gegensatz von Geist und Natur oder Wirklichkeit, aus
der sich eine trindr geordnete Gattungssystematik ergibt, deren jeweilige Teile durch
eine Re-Entry Operation der Systematik selbst aufgefdachert werden, um so eine
Komplexitdt zu generieren, die auf eine Verlaufsannahme abgebildet zugleich das
historische Gertist einer Entwicklung darstellen kann. Sein »organisches Ganzes«
der Kunstgeschichte betrifft die in der Theorie ideal verteilten Teilsysteme der Kunst,
die sich in einem Verhdltnis wechselseitiger Bedingung befinden, »in dem kein Glied
fehlen darf, ohne daf} die andern leiden«.>?

Von diesen Pramissen ausgehend ist es konsequent, die »Anlagen« zur Kunst nicht
anders denn als »allgemeine Anlage [...] des menschlichen Geistes iiberhaupt«®® zu

®Schnaase, 1834, S. 449.
*1SedImayr, 1948.
%2Schnaase, 1834, S. 450.
®Ebd., S. 451.
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verstehen, denn damit ist die »Eine Kunst« auf die »Eine Anlage«®* zuriickgefiihrt
und zu einer anthropologischen Konstante von strengster Notwendigkeit erklart.
Eine geschichtliche Entwicklung lasst sich so aus den jeweiligen Wechselwirkungen
gegenseitiger Beeinflussungen seitens der verschiedenen Kunstvolker erkldren. Dies
funktioniert nach einem dialektischen Modell, das auf dem physikalischen Gesetz
von Anziehung und Abstoffung basiert.

Bei den Himmelskorpern, im Raume, heben beide Kréfte sich auf und
bringen ein ewiges Umkreisen hervor; hier aber, auf geistigem Boden,
konnen sie nur nach einander wirken und es ergeben sich daher grofie
Perioden, in welchen die einzelnen Kiinste erst sich abstofien, zerstreuen
dann sich wieder sammeln.>®

Dieses historisch-systematische Modell kann nun auf den dufieren Geschichtsverlauf
abgebildet werden, wobei sich Perioden der Sonderung der verschiedenen Kiinste
(Juden und Agypter gegeniiber Persern und Phoniziern) mit Perioden der Vermitt-
lung der Gegensitze (Griechenland) abwechseln. Auf die Griechen folgt ein Bruch,
Rom findet keinerlei Erwdhnung. Jenseits des Bruchs ldsst Schnaase die Entwicklung
unter den »christlichen Volkern« neu beginnen: »Sie beginnt erst vom Jahre 1000;
denn die fritheren Jahrhunderte sind nur eine Vorzeit, in welcher es keine Kunst gab,
weil der kiinstlerische Geist genug zu thun hatte, die Wirklichkeit einigermafsen zu
ordnen.«®® Uber eine »Architektonische Periode bis etwa 1400«®” und eine »Plastisch
malerische Periode etwa vom funfzehnten bis siebzehnten Jahrhundert«®® gelangt
Schnaase schliesslich zu einer »Dramatisch-harmonischen Periode, siebzehntes und
achtzehntes Jahrhundert«.>

Schnaase erreicht mit dieser Schematisierung nicht nur der gesamten Kunsttheorie,
sondern auch deren historischer Auffacherung aus einem einzigen Prinzip genau
das, was Hubert Locher fiir die verschiedenen Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts
herausprépariert hat: eine historische Theorie der Kunst; allerdings eine Theorie,
die sich insofern von Konzeptionen, wie etwa derjenigen Kuglers, vor allem aber
auch spéterer Entwiirfe wie dem Liibkes unterscheidet, als sie den Volkscharakter
selbst als historisch gewordenen herausstellt, und insofern die Differenz von innerer
und duferer Geschichte in einem Abhingigkeitsverhdltnis denkt, bei dem zwar eine

*Ebd., S. 451.
%Ebd., S. 455.
%Ebd., S. 463.
Ebd., S. 463.
%Ebd., S. 464.
%Ebd., S. 465.
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innere Notwendigkeit, ein Entwicklungsgesetz der Kunst vorausgesetzt wird, das
im Prozess seiner Verwirklichung (Konkretisierung) aber die innere Geschichte als
von der dufleren bestimmt denkt:

Wir sehn also bei allen diesen Volkern, dafs die Kunstanlage aus der
Stellung, welche ihre dufsere Geschichte ihnen gab, hervorging. An sich
wiirde diefs Resultat uns nicht besonders tiberraschen, da wir schon sonst
die Ueberzeugung haben, daf8 die Kunst immer aus dem wirklichen
Leben der Volker hervorgeht. Allein es gewinnt eine viel hohere Bedeu-
tung, wenn wir beachten, daff durch diese anscheinend von dufierlichen
Ereignissen bedingte Stellung der Volker die Kunstanlagen aller Rich-
tungen vertheilt sind, und dafs dadurch in jeder Beziehung fiir die volle
Entwickelung der Kunst gleichsam gesorgt ist.®”

Es ist ein doppelter Ertrag, den Schnaase mit seinem knappen Grundriss einer
Kunstgeschichtsphilosophie erreicht: zum einen eine Verbindung von innerer und
duflerer Geschichte, die die sogenannte dufiere Geschichte nicht zugunsten einer
inneren verabschiedet, sondern ausdriicklich in einen Kausalzusammenhang bettet,
zum anderen aber die Vielfalt der kiinstlerischen Leistungen aus einem von strenger
Notwendigkeit gepragten System entwickelt, das in jedem seiner Zweige Vollstandig-
keit suggeriert. Vor allem aber handelt es sich um einen als dezidiert kunsthistorisch
ausgeflaggten Entwurf, der nicht von einem wie auch immer gegebenen empirischen
Material ausgeht, sondern der in strengster deduktiver Manier aus einem Postulat
ein komplexes System generiert, das erst anschlieffend auf eine historische Ver-
laufsannahme abgebildet wird. Auch dies geschieht noch ohne jeglichen Bezug zu
einzelnen Werken. Dies wird nicht zuletzt in der Schreibszene selbst reflektiert: Erst
der fuSkranke Kunstreisende, dem die Sichtbarkeit der Werke entzogen ist, kann
sich offnen fiir einen solcherart deduktiv verfahrenden, geschichtsphilosophischen
Systementwurf. Als ob die Gegenwart der einzelnen Bilder den so auf dem Reifsbrett
entstandenen Entwurf mit ihrer schieren Gegenwart liigen straften, hélt er sich im
geschiitzten Bereich des Zimmers und geht im weiteren Verlaufe der Briefe auch
nicht mehr auf jenen 16. Brief ein.

Es scheint so gesehen eher kalkuliertes Interesse des Textes zu sein, diesen Bruch
zwischen Theorie und Empirie, die Notwendigkeit beider bei gleichzeitiger Inkom-
mensurabilitiat vorzufiithren. Wie sich der Abschnitt tiber die Landschaftsmalerei
immer neu vom Material entfernt, um sich ihm unter einem anderen Gesichtspunkt

%Schnaase, 1834, S. 472.
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wieder anzundhern, so 16st sich der Radikalentwurf eines kunsthistorischen Systems
von der Empirie tiberhaupt ab, nur um sich ihr spater wiederum anzundhern. Nicht
umsonst legt er den Beschreibungen der Erlebnisse und der angestellten theoreti-
schen Uberlegungen mehrere sogenannte Notizblatter bei, die keinerlei explizite
Verbindung mit den tiibrigen Teilen des Buches eingehen, jedoch in ausfiihrlichen
Beschreibungen gewissermafSen die visuelle Fiille dokumentieren wollen. Die Nie-
derliindischen Briefe lassen sich daher — so unkunsthistorisch oder unwissenschaftlich
und essayistisch sie sein mogen®! — als ein Kaleidoskop kunsthistorischer Zugangs-
und Darstellungsweisen lesen: von der geschichtsphilosophischen Reflexion zur
Beschreibung und Ekphrasis zur immer schon verspateten Schau, der Trennung und
wieder Zusammenfithrung von Theorie und Empirie, oder eben auch — wie im Falle
der Notizblatter — der kategorischen Trennung beider bei gleichzeitiger Aufeinan-
derverwiesenheit. Man konnte insofern behaupten, dass Schnaase die verschiedenen
wissenspoetologischen Strategien in seinen Reisebriefen durchspielt, bevor er sich
an seinen grofsen kunsthistorischen Entwurf, die Geschichte der bildenden Kiinste®?
macht.

Kunstgeschichte als Bild — Geschichte der bildenden Kiinste |

Schnaases Hauptwerk, die seit 1843 erscheinende Geschichte der bildenden Kiinste,
brachte es bei seinem Tod 1875 auf insgesamt sieben Biande, wobei die ersten sechs
Béande bereits eine zweite Auflage erlebt hatten. Das Fragment des achten Bandes
vervollstindigte und edierte Wilhelm Liibke fiinf Jahre nach Schnaases Tod auf des-
sen Wunsch hin nach den hinterlassenen Manuskripten.®* Das Werk ist in zwei grof3e
Abteilungen gegliedert: Die beiden ersten Biande bilden die Geschichte der bildenden
Kiinste bei den Alten, die Bande drei bis sieben behandeln dagegen die Geschichte der
bildenden Kiinste im Mittelalter. Da die weiteren geplanten Bande nicht ausgefiihrt
wurden und der achte Band, die Geschichte der bildenden Kiinste im 15. Jahrhundert,
nur in der lilbkeschen Bearbeitung vorliegt, hat das Werk in seiner heutigen Gestalt
einen starken Fokus auf die Kunst des Mittelalters. Bereits anhand von Kuglers
Handbuch der Kunstgeschichte war oben herausgearbeitet worden, dass das Mittelalter
eine andere Darstellungsform der Kunstgeschichtsschreibung erforderte. Kugler
hatte sich daran abarbeiten miissen, die problematisch gewordene Kausalitdt von
Volksgeist und kiinstlerischer Form wieder herzustellen und durch die vorausge-

61Vgl. Karge, 2004, S. 299.
82Gchnaase, 1843-1879.
8Wilhelm Liibkes Vorwort zum achten Band der Geschichte der bildenden Kiinste. Schnaase, 1879, S. V.
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setzte Stetigkeit des Entwicklungsprozesses zu kompensieren.®* Auch Schnaases
kunstgeschichtlicher Grolentwurf muss diesen Bruch verarbeiten und es wird zu
zeigen sein, dass dieser auch hier strukturkonstitutiv fiir die Darstellungsweise von
Kunstgeschichte ist.

Schnaase ist sich sehr bewusst, dass seine Schrift im Schatten des ein Jahr zuvor
erschienenen kuglerschen Handbuchs der Kunstgeschichte, aber ebenso des Handbuchs
der Geschichte der Malerei von 1837 steht. Nicht nur die Widmung an Kugler, sondern
auch die als »Zueignungsschreiben« definierte Vorrede erweisen Schnaase dartiiber
hinaus als aufmerksamen Kugler-Leser, der den Versuch unternimmt, den eigenen
Ansatz ins Verhiltnis zu dem von Kugler Vorgelegten zu setzen. Auch er stellt heraus,
dass Kuglers Verbindung von Ganzem und Einzelnem prekaér ist, dass offenbar die
»Durchdringung des Kunstsinnes mit den sonstigen Lebenselementen«,® die die
Kunstgeschichte aufzuzeigen habe, bei Kugler unterreprasentiert ist:

Sie hatten sich nach dem Plane Thres Werkes auf diese Bedeutung des
Kunstlebens weniger einlassen konnen, es wiirde Sie von Ihrem Ziele
abgeleitet, der Uebersichtlichkeit und Brauchbarkeit geschadet haben.
Sie durften nur gelegentlich in Einleitungen darauf hinweisen. Ihnen war
Nebensache geblieben, was mir Hauptsache war. Auf eine so vollstindige
Aufzdhlung des Einzelnen durfte ich dagegen nicht eingehen, es wiirde
meine Leser ermiidet und ihnen erschwert haben den Gesichtspunkt
der inneren geistigen Beziehungen fest zu halten. Die kritische Entschei-
dung, welcher Entwickelungsstufe das eine oder andere zweifelhafter
Kunsterzeugnisse angehore, lag noch weniger innerhalb meines Zweckes.
Ich musste mich auf die Hauptgestalten beschranken, aus welchen mit
Sicherheit zu schliessen, die Verbindung mit anderen Elementen des
Volkerlebens leichter zu erkennen war. Mir blieb daher Nebensache, was
Thnen Hauptsache war.®

Richtig ist an dieser Beobachtung, dass in Kuglers Text eine Unverbundenheit
zwischen den jeweiligen Einleitungen und den »Hindeutungen auf das Einzelne«
besteht. Dass aber das eine die Haupt-, das andere die Nebensache fiir Kugler gewe-
sen sei, lasst sich aus dem Text des Handbuches kaum ablesen, denn schon Kuglers
Beschreibung seines Projektes als auf das Ganze der Kunstgeschichte zielend macht
deutlich, dass es ihm nicht um eine moglichst vollstindige Behandlung einzelner

#Vgl. 0., S. 49.
Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. X.
%Ebd., Bd. 1, 1843, S. X-XI.
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Werke, sondern vielmehr um den geordneten Zusammenhang ging. In diesem Sinne
wurde bereits oben die Problematik von Gesamtdarstellung und Einzelforschung
diskutiert. Gibt man Schnaase also grofitmoglichen Kohédrenzkredit, so wird man ihn
so verstehen miissen, dass es ihm tatsdchlich auf die Verbindung von Einzelnem und
Ganzem angekommen sein muss, dass es vielmehr die Verbindung beider gewesen
sein muss, die Kugler unbefriedigend geldst hatte. Schnaase geht es also nach eige-
nem Bekunden darum, diese Verbindung von geistigem Gehalt und sichtbarer Form
in besonders pragnanter Weise herauszuarbeiten. So verstanden, wire das Anliegen,
wie es hier formuliert ist, tatsachlich ein fundamental anderes Konzept von Kunst-
geschichte. Kugler hatte seinen Text selbst als geografisch-politische Topografie, als
Zirkulation (Blutkreislauf) und als Unterscheidungsprodukt definiert. Schon mit
der Wahl dieser Metaphern sowie mit dem Selbstverstandnis der kunsthistorischen
Ordnungs- und Unterscheidungstétigkeit als eines souverdnen, gewaltsamen Akts,
der Ganzes und Einzelnes zur Deckung zu bringen hat, ist die Inkommensurabili-
tat von Theorie und Empirie, Logik und Aistesis oder Sichtbarem und Sagbarem
herausgestellt. Schnaase versucht, sich von Kugler abzusetzen, indem er ihn auf
der Seite der Einzelforschung, sich selbst aber auf der Seite der Arbeit am geistigen
Ganzen der Kunstgeschichte verortet. Dabei musste — wie gesehen — auch Kugler
davon ausgehen, dass die Einzelforschung zunichst suspendiert werden muss, um
{iberhaupt ein wie auch immer geartetes Ganzes in den Blick treten zu lassen.®”
Schnaase macht diesen Aspekt nochmals besonders deutlich, denn wenn es um
einen kunsthistorischen Gesamtentwurf geht, dann sind auch fiir ihn »die Zweifel

tiber das Einzelne [...] von geringerer Bedeutung«.68

Auch halte ich die Liicken in unserer kunstgeschichtlichen Kenntniss
nicht fiir so gross, wie die Mdnner vom Fache sie oft ansehen. So manche
Frage, welche noch herkommlich als eine zweifelhafte behandelt wird,
ist eigentlich schon entschieden, so manche andere, obgleich noch ihrer
Losung entgegen sehend und von grossem Interesse, kann doch keinen

wesentlichen Einfluss auf die Gestaltung der Kunstgeschichte im Ganzen
haben.®’

7Vgl. oben S. 32ff. — Die Abgrenzung von Kugler erweist sich eher als ein strategisches Argument,
um die Eigenstandigkeit des Vorhabens pointierter begriinden zu kénnen. Auch Kugler selbst
unterschied jedoch in einer 1850 erschienenen Rezension zu Schnaases Geschichte der bildenden
Kiinste seinen und dessen Standpunkt als den des Praktikers (Kugler) und den des Theoretikers
(Schnaase). Es darf hier der Ansicht von Regine Prange gefolgt werden, die anmerkt, dass die
Verwandtschaft der Handbticher Kuglers und Schnaases deutlich groSer ist als die jeweiligen
Selbstaussagen erkennen lassen. — Prange, 2004, S. 145.

%8Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. XIL

%Ebd., Bd. 1, 1843, S. XIL.
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Schnaase betont nochmals den Bruch von Einzelforschung und Gesamtdarstellung.
Die Differenz von antiquarischer Forschung und einer auf Innerlichkeit gerichteten
Wissenschaft tritt hierbei offen zutage, wobei der Einzelforschung immer der An-
schein von Negativitat beigelegt wird. Hier ist es der Zweifel, anderenorts ist es die
Kritik oder der Streit.”% Diese Unterscheidung ist konstitutiv fiir das Projekt einer
allgemeinen Kunstgeschichte und es ist erstaunlich, wie dezidiert Schnaase sich
von den »Méannern vom Fache« absetzt. Dabei ist die Grenze der Unterscheidung
relativ beliebig verschiebbar: Wahrend sich Rumohr mit seiner historisch-kritischen
Methode dem Verdacht des Auflerlichen und Kritisch-Negativen aussetzte, standen
nun auch die Kiinstler und Kenner wie Kugler in dem Verdacht, sich im Einzelnen
zu verlieren und somit ein wie auch immer geartetes Ganzes der Kunstgeschichte
aus dem Auge zu verlieren. Dass Schnaase sich so dezidiert als Dilettant bekennt,
zeigt, wie wenig die Kunstgeschichte in den ersten zwei Dritteln des 19. Jahrhunderts
disziplinar gefestigt war.”! Die Fachleute miissen fiir Schnaase noch Mitglieder einer
»gelehrten Gemeinschaft« gewesen sein, der »allein das Nichtwissen als Umwelt und
alles Wissen als zum System gehorend«’? galt. So gesehen wire Kugler trotz seiner
Handbiicher zu den Kennern zu rechnen, die zuweilen tiber das Einzelne das Ganze
vergessen oder zumindest die Verbindung von Einzelnem und Ganzem aus dem
Blick verlieren. Bei Schnaase findet sich dann auch verglichen mit der kuglerschen
Metaphorik von Topografie, Unterscheidung und Herz eine Medienmetapher, die
ein anderes Konzept von kunstgeschichtlicher Darstellung verrit, das Bild:"?

S0 etwa bei Kugler, 1842a, S.718-719 (s.0. S.63) oder auch bei Anton Springer, der 1852 in der
Anktindigung seiner Kunsthistorischen Briefe schreibt: »Darin blieb ich jedoch dem anfdnglichen
Plane treu, daf$ ich nach wie vor mit Ausscheidung alles tiberfliissigen Details, aller unfruchtba-
ren Gelehrsamkeit auf die Entwicklung der Kunst in der Zeit den grofiten Nachdruck legte, die
Aufmerksamkeit weniger auf die endlosen Einzelnheiten zuféllig aus einer unermefillichen Zahl
herausgerissener Kunstwerke, als auf die allgemeinen Richtungen in der kiinstlerischen Thatigkeit
lenkte und jene Seite an derselben, an welcher auch die Natur, das Land, das Volk mitwirkt, und
wodurch erst die Kunst zu einem Faktor des Volkslebens, zu einer geschichtlichen Erscheinung
wird, mit besonderer Vorliebe hervorhob. Ich habe mit einem Worte die Kunstgeschichte als einen
Zweig der Weltgeschichte behandelt.« — Springer, 1857, Umschlaginnenseite der ersten Lieferung
der Kunsthistorischen Briefe, die im Exemplar der Universitéts- und Landesbibliothek Bonn erhalten
ist.

"'Dilly, 1979.

"2Fohrmann, 1991 — Fohrmann differenziert hier die »gelehrte Gemeinschaft«, die lediglich nach
aggregierenden und systematischen Fachern unterteilt ist und dem im Sinne einer Unterscheidung
von System und Umwelt nur das Nicht-Wissen als Umwelt dient, von einer »disziplindren Gemein-
schaft«, die fachspezifische Differenzierungen innerhalb des Wissenschaftssystems einzufiihren
versucht und nur noch fachspezifisch relevantes Wissen zu integrieren versteht. Die Etablierung
disziplindrer Gemeinschaften geht dann mit einer Umstellung auf Sinn einher.

7 Auch Kugler bemerkt an verschiedenen Stellen, dass der Anblick von diesem oder jenem ein Bild
zu geben vermoge, z. B.: »In den Berichten der spanischen Eroberer tiber das Land und das Volk,
dessen Bliithe sie zerstorten, ist uns indess noch ein ziemlich anschauliches Bild dieser Cultur und
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Mit einem Worte, die Schattenpartien des Gesammtbildes werden hin
und wieder mehr erhellt werden, die grossen Lichtmassen dagegen sind
schon jetzt vollig deutlich. Auf diese hellbeleuchteten Stellen ist aber
das eigentlich kunsthistorische Interesse vorzugsweise gerichtet. Sogar
da, wo noch wirklich erhebliche Liicken der Geschichte vorhanden sind,
schien mir die vorbereitende und einleitende Auffassung, welche ich
beabsichtigte, dadurch nicht gehemmt, sobald nur die gegenwartige
Lage der kritischen Forschung gehorig beriicksichtigt wiirde. Manche
Fragen aber, welche mehr auf der Granze zwischen Wissenschaft und
der Archéologie liegen, glaubte ich dieser ausschliesslich iiberlassen zu
miissen.”4

Auch Schnaase also muss fiir seinen Entwurf einer allgemeinen Kunstgeschichte
die Finzelforschung suspendieren, um das sichtbar werden zu lassen, was er hier
»Gesammtbild« nennt. Dieses Gesamtbild der Kunstgeschichte bleibt aber eine
ebenso briichige wie paradoxe Metapher. Schliefdlich wére von einem Gesamtbild
zu erwarten, dass es in einer panoptischen Schau die Summe aller moglichen
Gegenstdnde der Kunstgeschichte zeigt. Es liefSe sich dann fassen als Tableau oder
als Karte, in die alles hineinzuzeichnen wére. Dann aber liefe das Konzept Gefahr,
»in das Extrem der Sammler und Archdologen, welche das von solchen Einzelnheiten
zu erwartende Resultat iiberschitzen, [zu] verfallen«.” Das Bild wire erst vollendet
(fugte sich erst zu einem Gesamt-Bild, das diesen Namen verdient), wenn dort
»alles< verzeichnet wiare. Forschungstatigkeit hiefle demnach bestandiges Sammeln,
um Fehlstellen und weifie Flecken auszufiillen. Es spricht einiges dafiir, dass dies
der auf eine Bildmetaphorik gebrachte Begriff von Kunstgeschichte ist, den Kugler
anzubieten hat.

Schnaases Rede von der Kunstgeschichte als Bild zielt dagegen auf ein anderes
Konzept von Reprasentation. Anders als Kuglers politisch-geografische Karte hat
Schnaases Gesamtbild ndmlich zusatzlich Licht und Schatten — Chiaroscuro also. Es
sind daher nicht die Differenzen vollstindig/unvollstindig oder verfiigbar/nicht-
verfligbar, sondern die Differenz hell/dunkel, in der sich das Gesamtbild aufbaut.

des Zusammenhanges der Denkmaler mit dem Leben des Volkes erhalten.« (S. 32), »Dem weiten
Kreise der bisher betrachteten Kunststufen stellen wir das Bild der griechischen Kunst gegentiber.«
(S. 131), »Ein sehr anschauliches Bild gewéhren uns die Berichte tiber den Schmuck der alten
Peterskirche in Rom [...].« (S. 380), oder auch »Ein von den ebengenannten Bauwerken wesentlich
verschiedenes Bild bieten uns die Monumente im nordlichen Frankreich dar.« Es ist aber bei Kugler
an keiner Stelle als Metapher des eigenen Vorhabens oder des eigenen Textes zu verstehen.

7Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. XIII-XIV.

"Ebd., Bd. 1, 1843, S. XIL.

89



Carl Schnaase

Vorhandenes Wissen, verfiigbar gemachte Artefakte, Quellen und Daten werden so
einerseits in Helligkeitswerte umgerechnet. In dem so tiberschaubaren Gesamtbild,
in dem durch die Verteilung von Licht und Schatten Wissen und Nicht-Wissen
voneinander differenziert sind, ldsst Schnaase aber andererseits die Differenz von
Wissen und Nicht-Wissen mit der Unterscheidung von Wichtigem und Unwichtigem
zusammenfallen. Die besondere Paradoxie des Gesamtbildes besteht darin, dass es
sich tiber die Metaphorik von Licht und Schatten als Verbindung des Fantasmas
einer panoptischen Schau mit der Selektion von Wichtigem und Unwichtigem
verbindet. Der Bildbegriff fallt gewissermafien an der Unvereinbarkeit von Totalitdt
und Selektion auseinander.

Dabei ergibt sich eine Neuausrichtung des Verhiltnisses von Spezialforschung
und allgemeiner Wissenschaft. Wahrend diese das Material liefert, tibernimmt die
allgemeine Kunstgeschichte es, Licht und Schatten im Gesamtbild zu verteilen und
Wichtiges von Unwichtigem, Wissenswertes von Nichtwissenswertem zu scheiden.
Es ist dabei bezeichnend, dass die Kunstgeschichte, die hier noch deutlich in der
Phase ihrer Philologisierung ist, hier nicht — wie es spater Grimm tun wird — den
sammelnden Antiquar selbst als antiquiertes Relikt des 18. Jahrhunderts ablehnt,
sondern ihm in der Figur des Archdologen, der als Hilfswissenschaftler das Material
der Kunstgeschichte zu heben hat, zu einer neuen Rolle verhilft. Zur Wissenschaft
freilich zdhlt diese Tatigkeit nicht, sie wird aber dennoch als niitzliche, ja sogar
notwendige Aufgabe innerhalb eines arbeitsteiligen Forschungsprogramms empfun-
den, auch wenn das »eigentlich kunsthistorische Interesse« auf die ohnehin bereits
»hellbeleuchteten Stellen« gerichtet ist. Nicht die Ordnung, nicht ein geografisches
Netz, sondern das Bild wird so bei Schnaase zum Dreh- und Angelpunkt einer
Poetologie der allgemeinen Kunstgeschichte. Statt auf die Karte als abstrakte, wenn
auch visuelle Représentation der Kunstgeschichte setzt Schnaase auf Ikonisierung,
und das heifst immer auch auf Abschluss. Um dieses kunsthistorische Verfahren
von Bildgebung in seiner eigentiimlichen Briichigkeit zu explizieren, bietet sich eine
exemplarische Analyse des vierten Buches des ersten Bandes, der Geschichte der
bildenden Kiinste an, das die dgyptische Kunst behandelt.”®

Wahrheit und Objektivitat — Geschichte der bildenden Kiinste |l

Anders als Kugler wihlt Schnaase keine Unterteilung in eine allgemeine Einleitung
und eine Aufzdhlung der zur entsprechenden Objektklasse gehorigen Denkma-
ler. Die vier Kapitel behandeln »1. Natur des Landes und Charakter des Volkes,

7Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 287-456.
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»2. Geographische Ubersicht der Gebaude dgyptischen Styls«, »3. Styl der dgypti-
schen Architektur«, »4. Sculptur und Malerei der Agypter«. Ausgehend von dieser
Gliederung konnte man nun ein der kuglerschen Methode in einigen Punkten ent-
gegengesetztes Vorgehen erwarten. Das erste Kapitel wiirde zwar der kuglerschen
allgemeinen Einleitung entsprechen, auf die dann im 2. Kapitel die Aufzdhlung der
Monumente folgen wiirde, Schnaase bietet aber dariiber hinaus zwei weitere Kapitel
an, die die Architektur unter stilistischen Aspekten und schliefilich die Bildkiinste
betrachten. Damit wiirde zundchst allgemein in Volk, Charakter, Landschaft und
Klima sowie politische Geschichte der Agypter eingefiihrt, dann aber ausgehend
von einem topografischen Uberblick die Stilmerkmale der dgyptischen Architektur
aus der Anschauung der Werke selbst entwickelt.

Schnaase stellt bereits in seiner Einleitung zum vierten Buch klar, dass seine eigene
Kenntnis Agyptens vor allem auf der Betrachtung der napoleonischen Description
de I'Egypte’”’ basiert, jenem Werk, dessen Tafeln er selbst als »kolossale[s] Werk«
bezeichnet.”® Der allgemeine Volkscharakter der Agypter wird aber vor allem an
einer Interpretation der Hieroglyphen deutlich, die Schnaase bildtheoretisch aufzieht:

Die Neigung, ein Bild an die Stelle der Sache zu setzen, lieber zu sehen
als zu denken, abstracte Begriffe mit sinnlichen Vorstellungen zu vertau-
schen, verrith eine jugendliche frische Phantasie. Wir finden sie daher
auch meist bei jungen Menschen und bei Volkern in der frithen Zeit ihrer
Bildung. Dieselbe Beweglichkeit der Phantasie aber, welche ihr das Bild
an die Stelle des Begriffes zufiihrte, wird auch in der Regel die Ursache
sein, dass es bald wieder verschwindet. Das Bild erinnert uns an den Ge-
genstand, an seine Eigenschaften und Beziehungen, und fiihrt uns daher
auf Vergleichungen und Beobachtungen, die uns zu neuen Bildern hinzie-
hen. [...] Soll nun aber das Bild fixirt, ein bleibendes, schriftliches Symbol
fiir einen Gedanken werden, so setzt dies eine zweite Kraft voraus, wel-
che der vorstellenden Phantasie gleichsam Einhalt thut, ihr nur das erste
Bild gestattet. Jede Bilderschrift zeigt daher schon eine eigenthiimliche
Verbindung von Beweglichkeit und Ruhe. Noch viel auffallender wird
aber diese Verbindung, wenn das Bild nur die Stelle eines Buchstabens
vertreten soll. Aller Empfindungen, Vorstellungen, Gedanken, ja der Vor-
stellung des Gegenstandes selbst sollen wir uns entschlagen, um nur den
Buchstaben festzuhalten, und ein anderes gleichgtiltiges Wort daraus

""Description de I'Egypte, 1809-1823; Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 289 sowie S. 422—423.
Ebd., Bd. 1, 1843, S. 290. — die Groffolio-Biande der Publikation messen ca. 70x 110 cm.
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zu bilden. Es gehort eine gewisse Kélte und Gleichgiiltigkeit gegen die
Dinge dazu, die nicht leicht mit der urspriinglichen Warme des Gemtdiths,
die das Bild herbei fiihrte, zu vereinigen ist. Wir sehen also in dieser
Schreibart eine Neigung und Bereitwilligkeit zu bildlichen Darstellungen
und Beziehungen, verbunden mit einer folgsamen Verzichtleistung auf
alle Regungen der Phantasie, welche sich daraus entwickeln.”

Fiir Schnaase ist die Schrift der Agypter der sicherste Nachweis eines Charakters, der
in der Dialektik von jugendlicher Phantasie und einer Selbstbeschriankung besteht,
die er auf alle Bereiche der dgyptischen Gesellschaft und Geschichte ausgedehnt
sieht, sei es in einem undurchldssigen Stande- bzw. Kastensystem, in der Starrheit
agyptischer Literatur, in der er lediglich Floskeln von priesterlichen oder herrscherli-
chen Lobpreisungen sieht, oder auch in der Architektur selbst, die er insofern als
unhistorisch ansieht, als er in einem einmal festgelegten System etwa des Tempels
tiber Jahrtausende hinweg keinerlei stilistische Entwicklung erkennen mag. Dies
alles sieht Schnaase in der Hieroglyphe, die einerseits als Bild einen Uberschuss
an sinnlicher Qualitdt und damit an Moglichkeiten zur Assoziation bietet und die
daher immer mehr zeigt als sie bedeuten soll. Um ihre Bedeutung gegentiiber jener
freien Assoziation zu manifestieren, um also von einer auf Anschauung basierenden
Rezeptionshaltung zu einer blof3 begrifflich operierenden zu gelangen, muss das
in der Hieroglyphe enthaltene Bild konsequent semiotisiert werden. Die Phantasie
und das Bild miissen gebdndigt werden und diirfen nur noch als ein Wort, ja mehr
noch, als ein Buchstabe innerhalb eines Wortes gelesen werden, dessen Bedeutung
gegeniiber den sinnlichen Qualitdten der als Bild verstandenen Hierolgyphe arbitrar
ist. Hierin sieht Schnaase den Urgrund einer den gesamten dgyptische Volkscharak-
ter bestimmenden Selbstbeschrankung: »Ueberall werden wir also auf Schranken,
Satzungen, feierlich phlegmatisches Wesen hingewiesen, nirgends finden wir die
Spur eines freien lebendigen Geistes.«*

Diese Interpretation der dgyptischen Kultur bildet den eroffnenden Rahmen fiir
die folgende Behandlung der Kunst. Das Verfahren ist insofern mit der kugler-
schen Methode vergleichbar, auch wenn Schnaase wesentlich ausfiihrlicher auf die
verschiedenen kulturellen Errungenschaften der Agypter eingeht und dabei auch
Seitenblicke auf Musik und Literatur wagt. Grundsatzlich bleibt aber auch die
metaleptische Struktur des kunsthistorischen Textes insofern erhalten, als immer
dann eine Vertauschung von Ursache und Wirkung stattfindet, wenn von einem wie

7Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 317-318.
89Ebd., Bd. 1, 1843, S. 325.
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VUE DE LENTREE DE LA GRANDE PYRAMIDE, PRISE AU SOLEIL LEVANT. .

Abb. 1: Déscription de I'Egypte, 2. Aufl. 1820-1830, Planches: Antiquités Bd. 5, Pl.g

auch immer gearteten Volksgeist auf eine konkrete Kulturtechnik geschlossen wird,
denn jener ist zundchst konstruiert aufgrund einer eingehenden Analyse eben dieser
Kulturtechnik. Die Reise durch die dgyptische Kunst, auf die Schnaase den Leser auf
den folgenden ca. 150 Seiten mitnimmt, gestaltet sich dagegen nicht nur inhaltlich
anders als bei Kugler.

Wie schon in den Niederlindischen Briefen kombiniert der Text verschiedene Dar-
stellungsoptionen, die der Kunstgeschichte zu Gebote stehen. Er verfahrt polyfokal.
So nimmt er die Pose des tiber das napoleonische Stichwerk gebeugten Gelehrten
ein, wenn er den Abschnitt {iber Theben in der »Geographische[n] Uebersicht«

zusammenfasst:

Dies mag gentigen, um im Ueberblicke die Ruinen zu gruppiren, von
deren Pracht, Grosse und Ausdehnung wir einigermassen durch den
Anblick der in ihrer Art nicht minder kolossalen Blatter des grossen
franzosischen Werkes eine Vorstellung haben.®!

81Ebd., Bd. 1, 1843, S. 359-360.
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Obwohl das »wir« den Leser einschliefst, ihn quasi tiber die Schulter des Autors auf
das monumentale Tafelwerk schauen ldsst, ist langst nicht ausgemacht, dass auch der
Leser in jedem Fall die Tafeln vor sich hat. Vielmehr verspricht Schnaase hier nicht
mehr als die Bezeugung, dass er mit eigenen Augen gesehen hat, allerdings nicht
Agypten, sondern die Description de I'EQypte. So legt er einerseits zum wiederholten
Male offen, dass sich seine Beschreibung, seine Beobachtungen und seine Schluss-
folgerungen aus dem genannten Werk und nicht aus eigener Anschauung speisen.
Zugleich kann Schnaase aber im gleichen Abschnitt den Rahmen der Erzdhlsituation
so verdndern, dass er den Leser gewissermafien mit auf eine Reise nimmt, die nicht
mehr die Reise des tiber eine Karte gleitenden Fingers oder des Aufblitterns des
Stichwerks sein kann, denn »unterhalb Kalabsche kommen wir noch an das Thal
von Kardase, wo weitverbreitete Triimmer von einer alten Stadt zeuger1<<.82 Wohin
nimmt Schnaase den Leser hier mit, auf welche Sichtbarkeit bezieht sich der Text
hier? Wissend, dass der Autor von den Abbildungen ausgeht, entwirft der Text nun
doch die fiir einen Reisebericht typische Fiktion des gemeinsamen Schauens von
Leser und Autor, die vergleichbar ist mit der Betrachtung des Ruisdael-Gemaildes
im Mauritshuis in den Niederlindischen Briefen.3

Das auf die geografische Ubersicht, die grofitenteils eine topografische Bestands-
aufnahme ist, folgende Kapitel iiber den »Styl der dgyptischen Architektur« setzt
mit der Behandlung der Pyramiden ein. Hier, wo Schnaases Argument vor allem
auf einem Missverhiltnis von Staunen iiber die schiere Grofse der zu den sieben
Weltwundern zidhlenden Werke und ihrer kiinstlerischen Qualitdt beruht, scheinen
die napoleonischen Tafeln dann nicht mehr auszureichen, um jenes »Missverhiltniss
zwischen der menschlichen Gestalt und der unermesslichen Masse«® oder den
»wunderbare[n] Gegensatz zwischen der griinen Landschaft, die wir verliessen, und

85 yermitteln zu konnen. Denn hier entscheidet er

der weissen Sandwd{iste vor uns«
sich, Beschreibungen von Reisenden teils in wortlichen Zitaten in Fufinoten,® teils
in Paraphrasen wiederzugeben. Gerade bei den hier zitierten Versatzstiicken bleibt
erneut unentschieden, auf wen sich das Personalpronomen >uns«< bezieht. Auf die
Gemeinschaft von Leser und Autor oder auf die franzdsischen Berichterstatter, die
Schnaase hier paraphrasierend sprechen ldsst? In dieser Unklarheit liegt aber mogli-
cherweise die Stiarke der Strategie, die Bericht, Bild und die Rezeptionssituation des

Autors wie des Lesers tibereinanderblendet und diese miteinander verschmelzen

825chnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 343.
8Siehe oben S. 74.

%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 376.

%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 376.

%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 375.
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lasst, um dem Leser einen Eindruck zu vermitteln, den die entsprechenden Bilder
tatsdchlich nicht bieten konnen. Verglichen mit den Stichen, die Tempel oder Pylone
darstellen (z. B. Antiquités Bd. 3, P1. 41, Bd. 4, Pl. 7 u. 29), sind ndmlich die Pyrami-
den entweder in Aufsicht (Antiquités Bd. 5, Pl. 6) oder in einem panoramatischen
Blick, der keine Untersicht erlaubt und somit auch die tiberwéltigende Grofie der
Pyramiden nicht einfangen kann, dargestellt (Antiquités Bd. 5, Pl. 7-12). Auch die
ubiquitdren Staffagefiguren und der in Bd. 5, Pl. 9 [Abb. 1.] angedeutete Sonnenauf-
gang vermogen hier nicht den Eindruck zu vermitteln, den die Beschreibungen der
Reisenden hervorrufen.

Schon die Gliederung des Styl-Kapitels ldsst erkennen, dass es aus einem standigen
Wechsel zwischen allgemeinen Uberlegungen und Detailbetrachtungen aufgebaut
ist: Auf die »Anordnung der groflern Tempel« folgt ein Abschnitt tiber die »Wirkung
dieser Anordnung«. Auf mehrere Abschnitte {iber »Details« folgt die Periodisierung
der dgyptischen Architektur. Nach einzelnen Datierungsfragen folgt eine »Wi{irdi-
gung der dgypt. Architektur« und die Feststellung, ihre Schonheit sei »eine durch
aus nationale« bevor das Kapitel mit dem Abschnitt »Mangel organischer Einheit u.
Freiheit« schliefit. Man konnte also davon ausgehen, dass es sich um ein Schreibver-
fahren handelt, dass immer wieder vom Einzelnen zum Ganzen, vom Allgemeinen
zum Individuellen, von der Theorie zur Empirie und zuriick gleitet, um das jeweils
fiir den einen Bereich Gesagte im anderen wiederzufinden oder auf eine hohere
Abstraktionsstufe zu heben. Das Darstellungsverfahren im Hinblick auf die Bilder ist
aber noch weit verwickelter. Dabei fillt im Unterschied zu Kugler sofort der grofse
Anteil konkreter Beschreibungen auf.

Schnaase geht von Strabos Beschreibung des Tempels von Heliopolis aus, der
diesen noch in Benutzung gesehen hat, und daher die verschiedenen Bauteile
verschiedenen Funktionen zuordnen kann. Diesen Bericht gleicht Schnaase nun mit
dem Befund der einzelnen erhaltenen Ruinen ab und geht daher immer wieder auf
einzelne Bauten ein (»Der Tempel von Sebua in Nubien hat nur 35 Fuss Hohe. Die
architektonische Verzierung dieser Pylonenthiirme ist sehr einfach.«®”), um dann
aber wieder Beobachtungen zu allgemeinen Aussagen tiber den dgyptischen Tempel
als Bautypus zusammenzufassen:

Die Pyolonenthiirme enthalten meistens mehrere, jedoch unbeleuch-
tete Zimmer [...]. Jedenfalls aber war [...] die imposante Gestaltung
des Einganges ihre wesentliche Bestimmung. Hiezu dienten denn man-
che Ausschmiickungen, theils bleibende, theils solche, welche nur bei

%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 388.
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festlichen Gelegenheiten angewendet wurden. Zu Jenen gehorten die
kolossalen sitzenden oder stehenden Statuen und die Obelisken.®®

Hierfiir werden sogleich weitere konkrete Beispiele und Differenzierungen herbei-
gezogen: »An dem Tempel von Luxor war, wie wir sahen, beides verbunden; erst
zwei Obelisken, dann vier sitzende Kolosse.«® Das Verfahren versucht also, die
Struktur der dgyptischen Tempel zu erfassen, und geht dabei immer wieder auf die
vorhandenen Denkmiéler ein, entweder um Varianten und Ausnahmen anzuzeigen
oder um Beispiele fiir die gemachten Beobachtungen zu geben. Dieser positivistisch
anmutende Umgang wird aber durch den nidchsten Abschnitt konterkariert. Denn
hier wird diese Anordnung oder Struktur der dgyptischen Tempel plotzlich sichtbar,
und zwar nicht mehr fiir das >man¢, das in den vorherigen Seiten so dominiert (»Man
sieht deutlich«,”® »man sieht, beide Theile erganzen sich«,’! »man hat vermuthet«,”?
»Aus dem vielsduligen Raume kommt man in eine [...] Vorhalle«*®), sondern fiir ein
>wir« das die Architektur nun nicht mehr nur sieht, sondern fiihlt:

Wir iibersehen jetzt die Anordnung des Tempels und konnen das Gefiihl,
das sich darin ausspricht, verstehen. Er ist, ich mochte sagen, ganz Pro-
zession, ganz Wallfahrt, durchweg auf die Erweckung und Verstarkung
der andéchtigen, staunenden, ehrfurchtsvollen Stimmung, auf Ernst und
Schweigen berechnet, womit das Volk oder die Priester, jeder wie weit es
ihm gebiihrt, den heiligen Stellen nahen sollten. Alle Wege sind gewiesen,
keine Abweichung gestattet, kein Irren moglich.?

Waren die Tempel zuvor als architektonisch-formale Konstrukte beschrieben und mit
ihrer jeweiligen Funktion expliziert worden, erhebt sich das Autor-Leser-Wir nun in
den Stand, die Anordnung des Temples tibersehen zu konnen. Das Erzdhlkonzept
stellt, im Vergleich zu den vorhergehenden Seiten, radikal auf Sichtbarkeit um. Und
es nimmt den impliziten Leser mit auf den Punkt, von dem aus gesehen werden
soll oder kann. Das, was es dann und dort zu sehen gibt, ist aber etwas, das weder
in Agypten (zeitgenossisch oder zur Zeit der Pharaonen) noch in der Description de
I'Egypte, gesehen werden kann oder konnte. Denn es handelt sich hier nicht mehr um

8Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 389.
%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 389.
Ebd., Bd. 1, 1843, S. 390.
1Ebd., Bd. 1, 1843, S. 389.
“2Ebd., Bd. 1, 1843, S. 389.
“Ebd., Bd. 1, 1843, S. 392.
%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 393.
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die Tempel, sondern um den Tempel.”> Einen Inbegriff des Tempels also, der hier vor
dem imagindren Auge sichtbar wird, der in seinem Wesen mit dem {iibereinstimmt,
was bereits die Analyse der Hieroglyphen ergeben hatte: Es geht um Beschrankung,
darum, dass Abschweifen und Irren nicht zugelassen werden. Was bereits in den
Niederlindischen Briefen vor dem Ruisdael-Gemaélde beobachtet wurde, vollzieht sich

nun nochmals vor grandioserer Kulisse:

Zwischen den Reihen heiliger Thiere, zwischen den Thoren wandeln
wir ehrfurchtsvoll durch. Weit, hoch und maéchtig zeigt sich die Pforte,
gewaltig wie die Wirkungen des Gottes auf die Welt, wie die Erschei-
nungen, welche zuerst die rohen Volker bewegen, ihre Kniee vor den
noch unbekannten Méachten zu beugen. Wer durch diese erste Pforte
eingegangen, athmet wieder freier; ein weiter Hof nimmt ihn auf, heitere
Séulen, in reichen mannigfachen Formen mit Pflanzenfiille umgeben ihn.
Auch hier ist der Weg bezeichnet, der weiter in das Innere fiihrt, sanft
aufwirts gehend; die Seitenwdnde ndhern, die Hofe senken, der Boden
hebt sich, alles strebt nach einem Ziele. Nun kommt die zweite Schranke;
der vielsdulige Raum, welcher schon mehr dem Innern angehort, ist
zwar soweit geodffnet, dass wir in seine dichte, schattige Fiille und Pracht
hineinblicken konnen, aber der Eintritt selbst ist nicht auf allen Stellen
willkiirlich verstattet. Die Zwischenrdume der Sdulen sind geschlossen,
nur ein Weg in der Mitte ist geblieben. So gehen wir weiter, nun schon
der Zerstreuung des freien Himmels entzogen, von dem Ernst des Baues,
von der Heiligkeit der Bildwerke eng umgeben. So umschliessen uns die
geweihten Wiande immer néher, bis endlich nur der priesterliche Fuss
das einsame, tonende Gemach des Gottes selbst betritt.?

Was >wir< hier betreten also, ist kein konkreter dgyptischer Tempel, den man be-
nennen, dessen Grund- und Aufriss in der Description nachzuschlagen wire. Es ist
vielmehr ein Kondensat aller Tempel, das hier konkretisiert, individualisiert und
begehbar gemacht wird, ein sichtbar gewordenes Schema eines Tempels also und
insofern ein Bild des Inbegriffs eines dgyptischen Tempels, durch das Schnaase
uns, die Leser, fithrt und das uns am Ende umschliefst, wobei ungeklart bleibt,
ob dieses >wir< auch den priesterlichen Fufs hat, der schlieSlich das Allerheiligste
betritt. Dieses Bild, und das ist entscheidend fiir die Position, die Schnaases Text

%Schnaase benutzt auch in den zuvor zitierten Passagen einige Male den Singular, jedoch ist es
dann eher die Figur eines pars pro toto, in dem ein einzelner Tempel fiir alle stehen soll.
%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 393-394-
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epistemologisch einnimmt, ist das wahrhaftigere Bild eines Tempels als es das Bild
eines bestimmten Tempels je sein konnte. Lorraine Daston hat solche Bilder »Bilder
der Wahrheit« genannt und sie in eine Reihe mit Begriffen wie der Idealisierung bei
Joshua Reynolds oder dem »reinen Phanomen« bei Goethe gestellt.””

Es gibt, wie ich besonders in dem Fache, das ich bearbeite, oft bemer-
ken kann, viele empirische Briiche, die man wegwerfen muf3, um ein
reines konstantes Phanomen zu erhalten [...]. Es kann niemals isoliert
sein, sondern es zeigt sich in einer stetigen Folge der Erscheinungen.
Um es darzustellen bestimmt der menschliche Geist das empirisch Wan-
kende, schliefst das Zuféllige aus, sondert das Unreine, entwickelt das
Verworrene, ja entdeckt das Unbekannte.”®

Als naturwissenschaftliches Ideal vor dem Zeitalter der Objektivitdt konnten Daston
und Peter Galison diese Form von Wahrheit in den wissenschaftlichen Atlanten des
18. Jahrhunderts beschreiben. Vor allem konnten sie nachweisen, dass zumindest bei
vielen Naturforschern der Aufklarung eine solche Wahrheit nicht auf einer platoni-
schen oder neo- bzw. pseudoplatonischen Ideenlehre basierte, sondern vielmehr, wie
auch das Goethe-Zitat belegt, genaue Beobachtung, Erfahrung und intellektuelles
Talent voraussetzte,”’ ein Talent, das in der Lage war, jene Briiche des Empirischen
zu kitten, und vor allem, Wesentliches und Zufilliges voneinander unterscheiden
konnte. Das Verfahren, das etwa Carl von Linné zu seinen Blattformen im Hortus
Cliffortianus'® gelangen lie und dessen Ergebnis in Franz Bauers Aquarellen sol-
cher »Veranschaulichter Blatt-Typen«!?! zu sinnlicher Konkretion gelangt, ist analog
zu Schnaases Versuch, den dgyptischen Tempel als Typus zu definieren. Schnaase
begniigt sich aber nicht damit, diesen Typus aus den verschiedenen, ihm durch die
Description bekannten Exemplaren herauszukristallisieren. Das hatte er bereits auf
den Seiten 384 bis 393 getan. Die Raumabfolge, ihre Dimensionen und ihre Funk-
tionen waren, soweit sie in Erfahrung zu bringen waren, beschrieben und benannt,
auf Varianten war hingewiesen worden. Dennoch setzt Schnaase nochmals neu an
und konkretisiert den Typus des Tempels als sichtbares, begehbares Konstrukt, das
am Ende Leser und Autor gleichermafien umfangt. Es geht darum, das Erarbeitete
in einer Weise sichtbar und erlebbar zu machen, die der blofien Bestandsaufnahme,

9 Daston, 2005; Daston und Galison, 2007.

BGoethe, 1994 zit. n. Daston, 2005.

“Daston und Galison, 2007, S. 62. — Vgl. insbesondere das Kapitel tiber Naturwahrheit: ebd., S. 59—
119.

"Linnaeus, 1737. Vgl. das Reprint, Camer, 1968, sowie Daston und Galison, 2007, S. 59-67.

191Ehd., S. 66, Abb. 2.4 im Farbabbildungsteil.

98

Durchsichtigkeit

die vorausgegangen ist, ein ebenso sinnliches wie emotionales Surplus hinzufiigt,
dem es dezidiert nicht um Objektivitdt in jenem Sinne der Naturwissenschaft ab
der Mitte des 19. Jahrhunderts geht, sondern um ein Projekt von Wahrheit oder
um ein goethesches »reines Phdnomen«, das die Beschreibung eines einzelnen Tem-
pels an Wahrheitstreue, die blofse Aufziahlung der Rdume und Funktionen aber an
emotionalem Potential iiberbietet.

Man konnte an dieser Stelle eine epistemologische und darstellungstechnische
Bruchstelle diagnostizieren, die sich in der Kunstgeschichte zwischen Objektivitit
und Wahrheit auftut und die im fiinften Kapitel bei der Behandlung der kunsthis-
torischen Bildatlanten eine Rolle spielen wird. Das Problem namlich, dass es der
kunsthistorische Text ist, der die Aufgabe tibernimmt, jener Wahrheit zur sinnlich-
sichtbaren Konkretion zu verhelfen, die aus den Bildern der einzelnen Objekte
in Atlanten oder Corpus-Werken erst noch zu extrahieren ist. Hier, bei Schnaases
Darstellung der dgyptischen Architektur, besteht die Bruchstelle in einer Spannung
zwischen der tiberbordenden Sichtbarkeit und Detailfiille der d4gyptischen Architek-
tur in der Description, die immer konkrete Gebdude oder deren Ruinen, teilweise
auch deren Rekonstruktionen zeigen, niemals aber einen allgemeinen Typus des Tem-
pels verbildlichen. Bei Schnaase tibernimmt diese Aufgabe im Medium der Sprache.
Und es wire eine Uberlegung wert, ob eine Wissenschaft wie die Kunstgeschichte,
die im 19. Jahrhundert dominiert ist von jenem Ethos der Wahrheit, aber in ihren
Abbildungen, offenbar wegen des individuellen Charakters des einzelnen Kunst-
werkes, zur Objektivitdt verdammt zu sein scheint, 2 dem Problem damit entgeht,
dass sie das evidenteste Bild ihrer wissenschaftlichen Ergebnisse dem anschaulichen
Potential ihrer eigenen Texte {iberantwortet und somit erst jenseits des Bildes und
seiner Reproduktion ihre Wahrheit und damit ihre Wissenschaftlichkeit zu sehen
gibt. Es ist dieses vielschichtige mediale Konstrukt, dass Schnaases >Kunstgeschichte
als Bild< ausmacht. Es ist immer ein Bild der Wahrheit, das die Bilder der Objektivitat
in den Hintergrund — um in Schnaases Metapher zu bleiben — in das Dunkel drangt.

Durchsichtigkeit — Geschichte der bildenden Kiinste Il

Das Bild des allgemeinen Typus dgyptischer Tempel bleibt aber im weiteren Verlauf
des Textes nicht als aus den Befunden extrahiertes im Geist begehbares Monument
stehen. Nachdem Schnaase unter der Uberschrift »Details« verschiedene Besonder-

12Herman Grimm wird sich spdter mit einem dhnlichen Problem konfrontiert sehen, wenn er am
Ende des 19.Jahrhunderts sein Leben Michelangelo’s in einer illustrierten Prachtausgabe heraus-
gibt. Sein als unillustriert konzipierter Text hat sich hier nun an einer Fiille von Fotografien zu
beweisen. — Vgl. u. S. 246ff.
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heiten dgyptischer Architekturformen, etwa die schragen Aufienwédnde oder die
Pflanzenornamentik der Saulen untersucht und interpretiert hat und nachdem er
eine Periodisierung der dgyptischen Architektur versucht hat, die er fiir weitestge-
hend gescheitert erklart,'®® schlieit Schnaase das Kapitel mit einer »Wiirdigung«!%

der »Grofle und Schénheit der dgytischen Architektur ab«.!®

Die Schonheit dieser Gebdude hingt mit dem Charakteristischen der For-
men enge zusammen. Die kriftigen Mauern, mit ihrer schriagen Richtung
felsenfest in dem Boden wurzelnd; das einfache Gesimse in der Riindung
seiner Hohlkehle, wie ein ernstes, tiefliegendes Auge beschattet; die un-
gebrochenen Linien, welche sich an den einzelnen Theilen des Baues bei
verschiedener Hohe und Breite wiederholen, und im Innern die reichste
Mannigfaltigkeit der Formen ruhig beherrschen; dies Alles vereint giebt
uns das Bild und den Ausdruck eines unerschiitterlich festen, bewussten,
klar ordnenden Geistes. Derselbe Geist, welcher in der festen Begriin-
dung der biirgerlichen Verhiltnisse sich aussprach, dessen politisches
Gebdude Jahrtausende ausdauerte, dem die klugen und scharfsinnigen
Griechen ihre Bewunderung zollten, hat sich hier architektonisch aus-
gesprochen. Die Quelle der Schonheit ist tiberall der Geist, welcher sie
schuf, und dieser ist es, den wir auch hier anerkennen und schitzen, der
bestimmte individuelle Charakter des dgyptischen Volkes.!%

Das zuvor gezeichnete Bild wird hier nochmals in Erinnerung gerufen. Die Aufzih-
lung der einzelnen sichtbaren Elemente ist durch ihre Metaphorik auf die Wirkung
von Monumentalitdt, Ruhe und Kraft ausgerichtet. Dann jedoch, in der Zusammen-
fassung, folgt der Wiedereintritt des Sichtbaren in das Sagbare: Der Kommentar
generiert eine Sichtbarkeit, die mit dem zuvor Beschriebenen nicht mehr identisch
ist: »dies Alles vereint giebt uns das Bild und den Ausdruck eines unerschiitterlich
festen, bewussten, klar ordnenden Geistes.« Er tiberfithrt die Architektur in ein
Bild und o6ffnet sie einem allsichtigen Blick, der das Innen und Aufien des Tempels
aufhebt und in einer Bildfliche auffaltet, um ihre Gestalt auf einen in ihm beschlosse-
nen, jedoch unsichtbaren Ursprung zuzurechnen. Schliefilich gerit die Beschreibung

193,Wir sind daher sicher, dass hier eine Festigkeit und Unverdnderlichkeit der Architektur statt

fand, welche uns gestattet, ihre historischen Entwickelungsstufen fiir minder wichtig zu halten
und sie wahrend der ganzen Dauer ihres Bestehens als ein ungetheilt gleichbleibende zu betrach-
ten.« — Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 418.

136 im Inhaltsverzeichnis: »Wiirdigung der dgyptischen Architektur« — Ebd., Bd. 1, 1843, S. XX.

10550 in der Zwischentiberschrift auf S. 419.

10Ebd., Bd. 1, 1843, S. 420—421.
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des Tempels zur Beschreibung des dgyptischen Volksgeistes. Dieser und nicht das
Gebadude wird geschatzt und anerkannt. Das Bild, das Schnaase hier von der dgyp-
tischen Architektur zeichnet, unterscheidet sich von der zuvor diskutierten Stelle
dadurch, dass hier nicht ein imagindrer Leser in Gemeinschaft mit einem imagi-
ndren Erzdhler als Fokalisierungsinstanz des kunsthistorischen Blickes auftritt und
einen imagindren Tempel durchschreitet, sondern dass es sich um einen allsichtigen
Blick eines Autor und Erzihler einschliefenden >wir< handelt,'”” der nicht mehr
das Gefiihl beim Durchschreiten des Gebdudes mitteilt, sondern der Innen und
Auflen zugleich sehen kann. Aber das Bild, das er sieht, ist nun nicht mehr blof3
der konkretisierte Typus des Tempels, es ist zugleich auch das Bild des dgyptischen
Volksgeistes. Das Bild wird transparent fiir einen Geist, der als idealer Urheber,
als Quelle von Form gelten kann. Es handelt sich bei diesem Bild, das jenseits des
kunsthistorischen Textes nicht zu haben ist, um ein von vornherein auf genau jene
Durchsichtigkeit angelegtes Bild. Um die epistemologische Stelle dieser Bildgebung
genau zu verstehen, bietet es sich an, nochmals jene Stellen, an denen Schnaase den
Begriff und den Stellenwert des Volksgeistes definiert, zu betrachten, denn »es ist
nicht ganz leicht, den Geist, der in der schonen Architektur seinen Ausdruck findet,
in Worten zu bezeichnen«.!®® Schaase muss die Vorstellung von einem persénlichen
und individualisierten Geist als zu konkrete Vorstellung zuriickweisen.

Es giebt aber in der That auch Geister andrer Art, die allgemeinen Geister
der Jahrhunderte und der Volker. In jeder Gesellschaft, und besonders
in jedem Volke bildet sich durch den Austausch der Gedanken, durch
gemeinsame Auffassung gleicher Verhéltnisse und durch gemeinsame
Wirksamkeit ein solcher Geist. Die Vorstellungen von der Gottheit, von
der Stellung der Menschen zu Gott, der Biirger zum Volke und zu
den Herrschenden, die Auffassung der Familie und des Rechtes u.s.f.
werden zu einem bestimmten Ganzen, zu einer Grundanschauung, von
welcher der Einzelne erfiillt ist und die unbemerkt seinen Gefiihlen und
Gedanken Form und Maass giebt.!??

Vergleichbar mit dem Relativsimus des sechzehnten niederldndischen Briefes!!? geht
Schnaase von einem Volksgeist aus, der als allgemeine geistige Grundlage einer
Epoche und eines Volkes nicht allein iiber Determinanten wie etwa das Klima und

197Ein Blick, der demjenigen »absoluten Blick, der alle Wahrnehmungen integriert, beherrscht und
begriindet« nicht ganz undhnlich ist. — Foucault, 2002a, S. 179.

1085 chnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 57-58.

1%Ebd., Bd. 1, 1843, S. 58.

105chnaase, 1834, S. 436-480.
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die Landschaft bestimmt ist,}!! sondern sich in bestimmten historischen Situationen
einheitlich formiert. Schnaase entgeht mit einem solchen in seinem Kausalverhiltnis
unbestimmten Konzept einem platten Determinismus.

Auch in den individuellen Beziehungen des Lebens ist diese Grundan-
schauung wirksam, aber sie kommt in diesen reicheren und verwickelte-
ren Verhiltnissen weniger zum Vorschein, als da, wo der Einzelne dem
grossen Ganzen sich willenlos und demiithig unterordnet, in der Religion,
im Staate und im Rechte. Hier ist ein Verhéltniss der Unselbststandigkeit
der Theile, des Anfiigens und Dienens, welches der unorganischen Natur
und ihrer Bestimmung entspricht; dies ist daher auch die geistige Grund-
anschauung, welche in der Architektur sich dem Stoffe mittheilt und
ihn ndher gliedert und ordnet. Wir sehen leicht, wie die Reinheit und
Strenge, welche auf dem Gebiete des offentlichen Lebens herrscht oder
herrschen soll, wiederum den Anforderungen dieser Kunst und ihres
Stoffes entspricht. Daher wird denn auch in ihr der Schein des Beliebigen
und Willkiirlichen am wenigsten gestattet, sie bleibt sich am meisten
und am ldngsten gleich, und hat auch hierin den Charakter strenger
Gesetzmassigkeit vor den anderen Kiinsten voraus.!!?

Der Architektur kommt also in Bezug auf die Kunstgeschichte eine besondere Auf-
gabe zu. Sie spielt in der medientheoretischen Grundlage der Kunstgeschichte, wie
Schnaase sie hier entwirft, insofern eine Schliisselrolle, als sie etwas, das alle Le-
bensbereiche eines Volkes in einer bestimmten Epoche durchzieht (wirksam ist),
aber dort nicht ausreichend wahrnehmbar ist (weniger zum Vorschein kommt), in
pragnanter Form sichtbar werden ldsst. Den anderen Kunstgattungen gegentiber,
Schnaase denkt wohl vor allem an Skulptur und Malerei, hat die Architektur fiir
den Kunsthistoriker den Vorteil, dass in ihr das, was schon Goethe als vom »rei-
nen Phdnomen« zu sondernde, das Zufillige, Willkiirliche und Beliebige weniger
Gewicht hat. Weil die Architektur, soweit sie von der Kunstgeschichte besonders
wahrgenommen wird, einen 6ffentlichen Charakter hat, also zu allererst religitse
oder politische, in jedem Fall aber reprasentative Architektur ist, ist sie pradestinierte

1, Auch die Eigenthtimlichkeit der einzelnen Volker ist aber nicht bloss ein Produkt des dussern

Bodens oder der Abstammung, sondern sie ist durch die geistige Ueberlieferung anderer Volker
bedingt. Die Geschichte der heutigen Zeiten verdankt ihre Gestalt den vorhergegangenen und so
fort bis in den dunkeln Ursprung des Menschengeschlechtes zuriick; eine ununterbrochene Kette
der Ueberlieferung verbindet uns mit der ersten Schopfung.« — Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843,
S. 8o.

2Ebd., Bd. 1, 1843, S. 58-59.
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Ausdrucksform jener Allgemeinheit des Volksgeistes: Sie hat selbst einen allgemei-
nen Anspruch, jenseits privater, besonderer Interessen. Die Architektur hat also als
Medium fiir den Volksgeist gewissermafien eine losere Kopplung als die anderen
Kiinste, aber auch als etwa die politische Geschichte selbst, denn auch dort spielt
das Individuum eine zu grof3e Rolle als dass der allgemeine Volksgeist, so wie er
zuvor definiert wurde, durchscheinen konnte.

Man sieht sich hier mit demselben Problem konfrontiert, das bereits Kugler
beschiftigte und das die Geschichte der modernen Kunst mit ihren starken Kiinst-
lerpersonlichkeiten zu einem Darstellungsproblem werden liefs. Analog zu den
griechischen Vasenbildern,!? die keine Storung durch die Individualitdt, durch die
willkiirlichen Eingriffe in die dem Volksgeist geméfse Formensprache aufweisen, ist
die Architektur durch ihre Funktionalitdt und durch ihre Ungegenstandlichkeit allen
anderen Kiinsten und Gattungen {iberlegen:

Im politischen Leben nehmen die Leidenschaften und Zufilligkeiten der
hervorragenden Individuen zu sehr den Vordergrund ein, und auch die
wissenschaftliche Entwickelung wird zu sehr von der Bedeutung der ein-
zelnen Leiter derselben und von einer geistigen Absichtlichkeit bestimmt.
Ueber dies steht sie in gewissem Grade vereinzelt und abgelost von dem
innersten Leben. In der Kunst allein bringt die nothwendige Harmonie
des Werkes die zartesten, dem Worte unaussprechlichen Regungen ans
Licht. In ihr allein wird das Naturelement nicht als Beschrankung des
Geistes, sondern in seiner belebenden Eigenthiimlichkeit ausgepragt. So
bedeutend die Personlichkeiten der hervorragenden kiinstlerischen Geni-
en sind, so wenig verdeckt sie uns das Innere des allgemeinen Geistes;
denn der ist der grosste Kiinstler, der (so weit es seine Kunst erfordert)
sich in den Geist seiner Zeit und in seines Volkes versenkt, und wahre
Kiinstlernaturen verbinden mit der hochsten Warme und Eigenthiim-
lichkeit eine vollkommene Durchsichtigkeit des Wesens. So sehen wir in
den glanzenden Epochen der Kunst durch die freien Werke der Kiinstler
hindurch den Geist der Nation.!!4

Mit der »geistigen Absichtlichkeit«, die negativ fiir die Auspragung des Volksgeistes
hervorgehoben wird, klingt die Opposition von Naivitdt und Absichtlichkeit an, die
bereits Kugler als mafsgeblich fiir eine auf die innere Entwicklung gerichtete Kunst-

3Vgl. oben S. 53.
Ebd., Bd. 1, 1843, S.86-87.
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geschichte bestimmt hatte.!'> Soweit Schnaases Begriindung fiir die Sonderstellung
der Architektur, die fiir den allgemeinen Volksgeist >am durchsichtigsten« bleibt.
Schnaase wendet aber die gleiche Figur nun auch auf die Kunst generell an. Anders
als Kugler, der etwa in den Vasenbildern ein aufgrund ihrer Naivitdt besonders
giinstiges Medium fiir seine Erscheinung sah, bestimmt Schnaase gerade qualitativ
hochste Leistungen als ein treues Abbild des jeweiligen Volksgeistes. So macht sich
nicht nur der Kiinstler in einem an Selbstverleugnung grenzenden Bescheidenheits-
gestus »durchsichtig« fiir den »Geist seiner Zeit und seines Volkes«, sondern selbst
»durch die freien Werke« sehen wir »den Geist der Nation«. Kunstgeschichte nach
diesem Verstdndnis ist tatsdchlich eine Technik, das Werk als Bild transparent zu
machen fiir etwas, das erstens schlechthin unsichtbar ist, und zweitens jenseits
dessen liegt, was das jeweilige Bild oder Werk seiner Faktur nach ist oder zeigt. Das
Verhiltnis zwischen diesem Geistersehen, durch das das Bild, wie in der Passage
tber den dgyptischen Tempel vorfithrbar war, geisterhaft und der Kiinstler zum
Gespenst wird, weil er zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit zu changieren
beginnt, und dem vorausgesetzten Formgebungsprozess, der Tatsache also, dass die
Faktur der Werke sich auch dem jeweiligen nationalen Geist verdanke, ist wiederum
jene metaleptische Struktur einer Vertauschung von Ursache und Wirkung. Was
durch die Bilder hindurch sichtbar wird, was der Kunsthistoriker mit seinem spezifi-
schen Blick selbst durch die massiven Mauern des dgyptischen Tempels erblicken
kann, was also eine Wirkung jenes Blicks in der Anwendung auf die Architektur ist,
wird zur Ursache eben jener Architektur.

So ist also die Kunst einer jeden Zeit der vollstindigste zugleich aber
der zuverldssigste Ausdruck des jedesmaligen Volksgeistes. Denn das
Naturelement, welches in ihr enthalten ist, giebt ihrer Entwickelung
auch den Charakter der Nothwendigkeit und Stétigkeit, und sichert uns
dagegen, dass wir nicht von einzelnen Zufalligkeiten getduscht werden.
Sie ist mithin gleichsam eine Hieroglyphe, ein Monogramm, in welchem
sich das geheime Wesen der Volker, denen sie angehort, zwar abgekiirzt
und auf den ersten Blick dunkel, aber fiir den, welcher diese Zeichen zu

deuten versteht, vollstindig und bestimmt ausspricht.116

Es ist nicht schwer, hier den oft betonten Zusammenhang von Naturgeschichte

117

und Kunstgeschichte zu erkennen, '’ glaubt hier doch der Kunsthistoriker gerade

115Vgl. oben S. 43f.

16Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 87.

73S0 z.B. Dilly, 1979, S. 95, der eine Parallele von Winckelmann zu Carl von Linné und Bouffon
zieht, indem er die Bereiche Systema und Historie als strukturhomolog bestimmt.

104

Durchsichtigkeit

dort den sichersten Blick in das Wesen und den Geist der Volker zu erhaschen,
wo die Kunst sich mit Notwendigkeit, also unberiihrt von Individuen, die ihre
Freiheit gegen diese Notwendigkeit stellen konnten, entwickelt. Dabei ist das Ideal
der Beobachtung aber nicht bereits das einer Objektivitdt, wie man sie, folgt man
Daston und Galison, erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts in der Naturforschung
entdecken kann, sondern es ist jenes Ideal der Naturwahrheit, das von allem Zufalli-
gen und Willkiirlichen abzusehen hat, um das Wesen der Natur aufzudecken. Die
Kunst wird so zu einer nur durch den Spezialisten entzifferbaren Hieroglyphe. Die
Naturmetaphorik wird also von einer Schriftmetaphorik abgelost.

Mit der Hieroglyphik schreibt sich Schnaase in die frithromantische Tradition
ein. Auch etwa in Wackenroders und Tiecks HerzensergiefSungen eines kunstliebenden
Klosterbruders wie in Novalis Heinrich von Ofterdingen werden Transkriptionsprobleme
von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit mithilfe des Hieroglyphenbegriffs verhandelt.
Die Hieroglyphistik verheifit fiir Novalis die Moglichkeit einer Universalschrift
ebenso fiir die Natur wie fiir innere Bilder. Sie ist »unmittelbare Signifikation«,118
die aber lediglich Verheiffung einer nicht (oder noch nicht) einlosbaren Evidenz
bleibt.!!” Schnaase geht dabei — entgegen der friihromantischen Tradition — von
einer grundsitzlich erlernbaren Lesbarkeit der Hieroglyphe aus: Es obliegt dabei
der Kunstgeschichte, Sichtbares und Unsichtbares, die in der »Lapidarschrift« der
Kunst verbunden sind, in Lesbarkeit und damit in Sagbarkeit zu tiberfithren. Zum
einen befreit Schnaase sich mit dem Riickgriff auf den frithromantischen Natur- und
Schriftbegriff aus den Fangen der iberkommenen Naturhistorie des 18. Jahrhunderts,
zum anderen iiberantwortet er das mit der Hieroglyphe verbundene Geheimnis
einer Lesbarkeit, die diese wiederum in ein Bild des Volksgeistes zurtickiibersetzt.

Indem aber dem Volksgeist (hier dem &dgyptischen) im kunsthistorischen Text
solcherart eine Sprache verliehen wird, treten das Sichtbare und das Sagbare zugleich
in grofitmogliche Distanz zueinander, denn kunsthistorisches Schreiben bezieht
sich hier nicht mehr auf Sichtbares, sondern auf Unsichtbares. Indem es aber das
Sichtbare zum Ausdruck des Unsichtbaren stempelt, hort dieses Sichtbare auf, mit
sich selbst identisch zu sein, obwohl oder weil das Unsichtbare als das Eigentliche des
Sichtbaren bestimmt wird. Um eine Formulierung von Ulrich Johannes Schneider
aufzugreifen: Um einen Umgang mit dem Sichtbaren zu pflegen, um mit ihm

umgehen zu kénnen, muss es gleichsam umgangen werden.!?

118 Assmann, 2003, S. 279.
Vogkamp, 2005, S. 41.
1205 chneider, 1996, S. 116-117.
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Der kunsthistorische Text ldsst sich so als Ekphrasis eines Bildes beschreiben, das
er selbst hervorbringt. Greift man David Carriers These der nicht debattierbaren
Ekphrasis auf,'?! so liee sich in Schnaases Vorgehen jene Geste des Abschlusses
erkennen, die sowohl den unendlichen Prozess des Blicks als auch die unabschliefs-
baren Versuche, das Bild im Text einzuholen, durch eine grandiose Strategie der
Umgehung beendet. Schnaase vermischt die Beschreibungsebenen, indem er sowohl
die einzelnen Tempel als auch den Typus des Tempels als ein Bild von Wahrheit
selbst in einer Hypotypose sichtbar und durchschreitbar macht. Schnaase imaginiert
schliefSlich immer neu jenen Abschluss, den Kugler mit seiner dekretierten Verschie-
bung zum Ganzen vollzog, um dann aber die Bilder zu umgehen und ihnen ein Bild
ihres eigenen Inneren entgegenzuhalten, das dann zum eigentlichen Gegenstand der
Kunstgeschichte wird.

Schnaase greift dabei auf eine stark emotionalisierende Sprache zurtick, die die
vorhergehenden Beschreibungen und Uberlegungen auf einer anderen Ebene zu
tiberbieten sucht. So hief es an friiherer Stelle:

Die Verbindungsbalken bilden einen Architrav, der jedoch, was bemer-
kenswerth ist, keine architektonische Begranzung hat, die Deckbalken
aber springen als Gesimse vor, welches, wie bei den Pylonen, von einem
Rundstabe eingefasst, und als Hohlkehle gestaltet ist.!??

Wenig spéter ist dann »das einfache Gesimse in der Riindung seiner Hohlkehle, wie
ein ernstes, tiefliegendes Auge beschattet«.!?> Die Beschreibung dient nicht mehr
nur der Bestandsaufnahme, sondern sie vitalisiert die Architektur, indem sie ihr in
diesem Fall sogar ein Auge gibt, das den kunsthistorischen Blick erwidern kann.

Die Ignoranz der Bilder — Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter

Mit den ab 1844 erscheinenden insgesamt fiinf Banden zur Kunstgeschichte des
Mittelalters setzt Schnaase eine klare Zasur. Unter dem Untertitel Geschichte der
bildenden Kiinste im Mittelalter erscheinen diese Bande drei bis sieben in einer eigenen
Nummerierung. Zugleich vollzieht sich aber auch ein Bruch in Bezug auf die
Darstellungsweise und den Umgang mit den Bereichen von Theorie und Empirie.
Schon bei Kuglers Mittelalter-Kapitel im Handbuch der Kunstgeschichte war der Bruch
zu den zuvor eindeutig von einander abgrenzbaren und kontinuierlich verlaufenden

21Carrier, 1991, S. 103ff.
12Gchnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. 390-391.
12Ebd., Bd. 1, 1843, S 420.
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Nationalgeschichten der antiken Kunst offenbar geworden.!?* So liest man im ersten
Band der Mittelalter-Abteilung das auf eine proleptisch gedachte Geschichtstheorie
deutende Argument, »dass eine fiir hohere Kunst eigentlich abgestorbene Zeit
schon die Elemente erzeugt, die in spdteren Jahrhunderten der Bildung und Bliithe
christlicher Vélker sich erst entwickeln sollen«.!?> Der dritte Band schreibt die
Geschichte einer Verfallsperiode, in deren Kunstwerken sowohl das Nachleben
der antiken Kunst wie die Anzeichen einer kommenden Glanzzeit verborgen sind.
Auch hier wird ein medienbezogenes Argument zugrunde gelegt, das auf einer
notwendigen und den Akteuren unbewussten Auspragung von Form basiert.

Nicht bewusstes Streben, nicht das absichtsvolle Suchen nach neuen an-
regenden Gebilden, nicht die Begeisterung eines hochbegabten Kiinstlers
erzeugt die neue Form; sie entsteht von selbst, ein hoheres Gesetz leitet
die Hand des anspruchslosen, unbeholfenen Arbeiters. Noch ist dieses
neue Gesetz nicht durchgedrungen, nicht verarbeitet; die Kunst geht
noch in dem verbrauchten rémischen Kleide.'?®

Die sichtbarmachende Praxis des Kunsthistorikers sieht sich also mit einer etwas
anderen Aufgabe konfrontiert als dies bei der dgyptischen oder auch noch griechi-
schen und romischen Kunst der Fall war. Es gilt — nach zwei Seiten —, einerseits ein
Nachleben, andererseits einen Neubeginn dort sichtbar werden zu lassen, wo beides
kaum mehr oder noch nicht gesehen werden kann. Einmal mehr also geht es jenseits
der Frage nach dem historischen Stellenwert der Epoche darum, die tiberlieferten
Kunstwerke selbst nicht nur als uneigentliche Formen einer hinter ihnen stehenden
eigentlichen Kraft zu bestimmen, sondern hier nun durch die Zersplitterung der
stilistischen Eigenheiten der Werke hindurch nicht nur auf eine Zersplitterung jener
Kréfte, sondern zugleich auf die zeitlich und logisch entfernten Gesamtheiten, aus
denen diese Splitter hervorgingen bzw. auf die hin sie sich in dem zu beschreibenden
historischen Prozess entwickeln werden, sichtbar zu machen. Es ist also eine doppel-
te Sichtbarkeit, die hier auf das iiberlieferte Material appliziert wird: einerseits die
Tatsache der Zersplitterung, und die damit verbundene kulturhistorische Analyse
der Epoche, und andererseits die jeweiligen Idealvorstellungen des vorgéangigen
Romischen Reichs und der folgenden Glanzzeit der christlichen Kunst. Bei dieser
Aufgabe, die Schnaase der Kunstgeschichte und damit sich selbst stellt, wundert
es nicht, dass er um Ubersichtlichkeit und Stringenz herstellen zu konnen, nicht

24Vgl. oben S. 49.
125Ebd., Bd. 3, 1844, S. 89.
126Ebd., Bd. 3, 1844, S. 89.
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nur auf Quellenkunde und Formanalyse angewiesen ist, dass er sich nicht nur auf
Wissen, sondern zu einem Gutteil auf Glauben verlassen muss.

Durch Irrthiimer und Schwankungen miissen wir also die Jahrhunderte
des christlichen Lebens begleiten, ohne den inneren Faden zu verlieren,
an dem die Entwickelung langsam vorwarts schreitet. Wie es wohl bei
einem Menschen von grossen Anlagen und tiefem Sinne geschieht, dass
eben diese Gaben ihm in seiner Jugend Irrungen und scheinbare Wider-
spriiche zuziehen, so dass es uns schwer wird, in diesem Wechsel die
innere Einheit zu erkennen; wie sich dann aber, weil wir schon oft fanden,
dass eine solche da war, wo wir sie anfangs nicht vermutheten, ein fester
Glaube an die Wahrhaftigkeit seiner Natur bei uns bildet, so miissen
wir auch die Geschichte der christlichen Zeiten glaubig betrachten, und
konnen darauf rechnen, das auch hier in dem scheinbar Verwickelten
der einfache fortschreitende Gang sich entdecken lasst.'?”

Theorie und Empirie, oder Sichtbares und Sagbares in solchen Epochen zur Deckung
bringen zu konnen, bedeutet insofern eine andere Aufgabe, als es nicht mehr durch
eine Ausformulierung von Analogien funktioniert. Bei der dgyptischen Kunst konnte
durch die komplexe Bildlichkeit der schnaaseschen Sprache hindurch mit einigem
rhetorischen Aufwand Sichtbares und Sagbares, Volksgeist und Form bzw. Stil
und Struktur der Kunstwerke als in ihren jeweiligen Sphiren analog bestimmt
werden. Hier nun wird man zwar sagen konnen, dass die Zersplitterung der antiken
Formensprache, die Schnaase diagnostiziert, historisch auf die Zertriimmerung des
romischen Reiches und metaphysisch auf die Zermiirbung des romischen Geistes in
der Form der Analogie abbildbar sein mag, der proleptische Argumentationsstrang
hingegen erlaubt eine solche eindimensionale Analogiebildung nicht. Vielmehr
wird deutlich, dass es sich bei der Stringenz und Kontinuitdt von Entwicklung
und Zusammenhang um ein historisches Apriori handelt, das vorausgesetzt oder
geglaubt werden muss, um Kunstgeschichte tiberhaupt schreiben zu kénnen. Der
»einfache fortschreitende Gang« ist der »innere Faden« der die Geschichte zwar
zusammenhalt, der aber gerade nicht in den Kunstwerken gefunden werden kann,
sondern der lediglich teils divinatorisch erfasst, teils als Konvention zugrunde gelegt
werden muss. Die behauptete Einheit des visuell und strukturell Uneinheitlichen
lasst sich kaum in der Art und Weise als >Bild« vergegenwértigen, wie Schnaase dies
anhand des dgyptischen Tempels vorfiithren konnte. Vielmehr besteht die Gefahr, die

127Schnaase, 1843-1879, Bd. 3, 1844, S.97.
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Einheit der christlichen Kunst immer wieder angesichts der Diversitdt der einzelnen
Denkmailer aus dem Blickfeld zu verlieren.

Genau dieses Darstellungsproblem scheint Schnaase durch die 20 Jahre hindurch,
in denen er mit den fiinfeinhalb Banden zur mittelalterlichen Kunst beschaftigt
war, begleitet zu haben. Es ldsst sich insbesondere im Vergleich der Bande 3, 4.1,
und 4.2 bemerken, dass das Gesamtkonzept der mittelalterlichen Kunstgeschichte
mehrfach iiberdacht und neu bestimmt wurde. Das Ringen um die Sichtbarmachung
einer geistigen und stilistischen Einheit des christlichen Zeitalters wird begleitet von
einem langsamen Einzug der Holzstichillustration in den kunsthistorischen Text.
Wenn man auch — vor allem beim dritten Band — noch nicht von einem »illustrier-
ten Kunstbuch« reden mag,'?® so gehen hier doch erstmals der kunsthistorische
Text und die Abbildung eine Verbindung ein, die zuvor nicht moéglich war. 1844,
als der dritte Band erschien, gab es noch keinen Bilderatlas, der versuchte, einen
kunsthistorischen Kanon im Medium des Bildes zu prasentieren. Und wie man
besonders an Kuglers Handbuch erkennen konnte, war es nicht zuletzt Aufgabe des
kunsthistorischen (Uberblicks-)Textes, auf diejenigen Stichkonvolute, Editionen und
Sammlungen hinzuweisen, in denen die in Rede stehenden Kunstwerke addquat
reproduziert waren.'?’ Als 1844 der erste Band der Geschichte der bildenden Kiinste im
Mittelalter erscheint, finden sich darin zwei in den Fliefitext eingebettete Abbildun-
gen. Technisch handelt es sich dabei um Holzstiche oder Holzschnitte, denn diese
waren mit dem Text zusammen in einem Arbeitsgang zu drucken.!3

Die erste der Abbildungen befindet sich auf S. 137 und stellt einen Grundriss der
Hagia Sophia dar [Abb. 2], die zweite auf S. 258 ist ebenfalls ein Grundriss und zwar
der armenischen Kirche St. Hripsimé in Ejmiacin. Beides also sind Grundrisse von
Kirchen aus dem Osten und damit aus einer Klasse von Denkmailern, die wenig
reproduziert und tiberhaupt schwer zu erreichen waren. Die Abbildung gerade
dieser Grundrisse liegt daher nahe, weil man den Leser sonst auf sehr ephemere
Literatur hdtte verweisen miissen. Schnaases detaillierte Lektiireanweisung zeigt,
dass es sich bei diesen Abbildungen im Text noch um eine grofie Besonderheit
handelte: »Mit Hiilfe des beigefiigten Grundrisses werden meine Leser sich einen

28K rause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005, S. 106.

12V¢l. oben S. 65.

3'Dies lag insbesondere daran, dass Holzstich und Holzschnitt wie der Buchdruck selbst Hoch-
druckverfahren sind. Tiefdrucktechniken wie Kupferstich und Stahlstich erforderten daher einen
eigenen Arbeitsgang, der Herstellungsaufwand und Produktionskosten empfindlich in die Hohe
treiben konnte und zudem teilweise spezielle Papiersorten verlangte, um die gewtinschten Er-
gebnisse zu erzielen. Zur drucktechnischen Geschichte des Holzstichs siehe insbesondere: Ebd.,
S. 47-52, sowie die umfassende Studie von Eva-Maria Hannebutt-Benz, Hannebutt-Benz, 1984,
bzw. Hannebutt-Benz und Wiedau, 2005. Zur kunsthistorischen Holzstichillustration s. u. S. 188.
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Sophienkirche. 137

Bekanntlich wurde diese Hauptkirche der Stadt gleich
nach der tirkischen Besitznahme Constantinopels zur Mo-
schee bestimmt und dadurch, freilich mit den Abiinderun-
gen welche der Cultus herbeifiibrte , im Wesentlichen
vollstiindig erhalten, und so konnen wir durch die Wahr-

hmungen der Reisenden, welchen zum Theil selbst die
Aufzeichnung einzelner Ansichten méglich geworden ist,
und durch die zahlreichen und ausfiihrlichen Nachrichten
byzantinischer Schriftsteller uns eine ziemlich vollstindige
Anschauung des Ganzen verschaffen®).

Mit Hiilfe des beigefiigten Grundrisses werden meine
Leser sich den Eindruck des freilich sehr kiinstlich zu-
sammengesetzten Werkes vergegenwirtigen konnen. —

e = ey
=3

o

R
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*)  Ausser der schwiilstigen und dunkeln Beschreibung des Prokop
 (de aedif. L. 1.) und einzelnen Angaben der Historiker (des Agathias,
Eiﬁgﬁus, Codinus, so wie des Anonymus de antiqu. Coonstant.) be-
%"% eine ausfiihrliche poetische Beschreibung von einem Hof-

258 Die Kunst in Georgien und Armenien.

In Abkhasien erhielt sich dieser Styl, wenn auch
nicht in b d gezeichneten Exemplaren, und er-
streckte sich von da aus bis in die einsamen Thiler des
Gebirges*). Armenien dagegen, in politischer und kirch-
licher Beziehung getrennt, bildete aus den rémischen und
byzantinischen Formen, welche dorthin iberliefert wor-
den, in Verbindung mit einheimischen El ten, vielleick
auch mit Traditionen von der persischen Seite her und
‘mit Anregungen arabischen Geschmacks einen sehr eigen-
thiimlichen und inter Kirchenstyl aus. Ehe ich
auf einzelne Gebdude eingehe, wird es niitzlich sein,

hismliehl Aok

¥ : : PR ;
diese g Eig her 5

der Grundriss der unten niher zu 9r‘wiihnenden Kirche
der h. Ripsime in Vagharschabad, welchen ich hier ein-
schalte, wird diese Beschreibung verstindlicher machen.

Zfe
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das von Procop erwihnte Archacopolis. Auch diese iibrigens sehr
cinfache Kirche ist in Steinen und Ziegeln errichtet, und bildet ein
Quadrat mit Vorhalle, eckiger Chornische und einer auf vier Pfeilern
T d iedrigen Kuppel. A zdhlt Dubois die Kirchen von
Bandara, Arkanghelo, Tschamokmodi (in Guria ITL 305) und Lekhué
oder Loulfhin} (L pl. 264 SerieIL pl. 6) als vollig iihnliche Bauten auf.

*) Die Kirchen von Daranda am Ufer des Kodor und die von

(E:E:iﬁ‘iiiehen Justinians , dem Paulus Silentiarius. Nach diesen Quellen

Tschuna am Kuban (DuboisL 817 u.322) sind ganz der von Pitzounda
m%ﬁ’mﬁnuhgen von Grelot (1680) hat der gelehrte Ducange - i

dhnlich.

Abb. 2: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden Kiinste, Bd. 3, 1844, S. 137 und S. 258.

Eindruck des freilich sehr kiinstlich zusammengesetzten Werkes vergegenwartigen
konnen.« Wahrend Schnaase dann auf den folgenden sieben Seiten das Gebaude,
das er selbst nie besucht hat, in einer ausfiihrlichen Beschreibung tiber diesem
Grundriss aufrichtet, Uberlegungen zur Mischform des Baus zwischen dreischiffiger
Basilika und Zentralbau anstellt, die Frage der Gewdlbekonstruktion erértert und
schliefflich auf die grandiose Wirkung der Kuppel- und Halbkuppelrundungen und
die Mosaizierung eingeht, wird der Grundriss selbst nicht weiter beschrieben. So
wird der Leser nicht dariiber in Kenntnis gesetzt, dass die gestrichelten Kreise und
Linien als die Gewdlbeformen zu lesen sind. Wenn der vorgeschaltete Grundriss
auch einen Anhaltspunkt geben mag, der die Orientierung in dem komplizierten
Gebiaude vereinfacht, so leistet er allein doch kaum, was Schnaase erwartet, namlich,
den »Eindruck des [...] Werkes [zu] vergegenwaértigen«. Diese Vergegenwartigung
des Eindrucks, die Uberfﬁhrung eines schlechthin unteilbaren Erlebens in eine
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Prasenz im Buch, kann diese technische Zeichnung jedoch nur im Zusammenspiel
mit dem Text simulieren:

In diesem grossen méachtigen Raume von schwerfasslicher Form, wo
ein gedampftes Licht von oben her aus entfernten oder nicht sichtbaren
Punkten herabfillt und gleichmaéssig herrscht, wo die kalte, schimmernde
Pracht des Goldes und der Steine in dunklem Glanze sinnlich mystisch
leuchtet und das Auge beunruhigt, in diesem labyrinthischen, ungleich
gestalteten Silen, die ineinander tibergehen und kein Ende zeigen, miis-
sen wir uns verwirrt und gedemdithigt fithlen.!3!

Die Wirkung wird in einem Modus von Erhabenheit beschrieben, der dem klaren
konstruktiven Bild des Grundrisses entgegensteht. Das Erhabene zeichnet sich genau
durch jenes hier von Schnaase bemiihte metaphorische Arsenal aus, das durch die
Entziehung klarer Formen und Begrenzungen angsteinfléflende und iiberwéltigende
Wirkungen suggeriert.!>> Die Grenzen des Raumes sind ebensowenig wie seine
Formen klar erkennbar, die Dunkelheit und das Gold zusammen mit der Grofse
der Anlage erwecken eine Form von Grandiositdt. Die Beschreibung der Kirche
funktioniert damit gegenldufig zum abgebildeten Grundriss. Wo der Grundriss das
Bemiihen um Verklarung verrét, leistet die Beschreibung Verklarung. Kunsthistori-
scher Text und Illustration treten in ein Spannungsverhiltnis, das die Beschreibung
der Architektur immer problematischer werden lédsst. Schliefilich 16st Schnaase sich
nicht nur von dem zuvor gezeigten Grundriss, sondern sogar von der formalen und
konstruktiven Anlage der Hagia Sophia tiberhaupt. In einer FufSinote bemerkt er
abschliefiend: »Am leichtesten werden sich die, welche die Markuskirche in Vene-
dig, einen bei anderer Construction doch verwandten Bau, kennen, die Wirkung
des Inneren der Sophienkirche vorstellen kénnen.«!3 Der Grundriss ist fiir die
Vorstellung der Wirkung des Inneren der Kirche also so ungeeignet wie das Wort.
Nicht durch Abbildung, nicht durch Beschreibung, sondern durch die Erinnerung
an die Wirkung eines vermeintlich verwandten Bauwerks lasst sich die Wirkung des
Inneren illustrieren. Damit werden nicht nur zwei ganzlich verschiedene Bauwerke
miteinander verglichen, sondern auch zwei gédnzlich verschiedene Zugangsweisen

zur Kunstgeschichte vorgestellt.

1B1Schnaase, 1843-1879, Bd. 3, 1844, S. 144.

13280 etwa Edmund Burke, der in seiner Philosophical Enquiry into the Sublime and Beautiful die Kate-
gorien Vastness, Obscurity, Infinity, Magnitude in Building als Merkmale des Erhabenen auffasst.
Auch das »gedampfte Licht« findet sich in diesem kategorialen Handwerkszeug wieder: »I think
then, that all edifices calculated to produce the idea of the sublime, ought rather to be dark and
gloomy [...].« — Burke, 1998, S. 49-199, hier S. 122.

3Schnaase, 1843-1879, Bd. 3, 1844, S. 144.
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Der Grundriss veranschaulicht die Konstruktionsprinzipien. An ihm kénnen
Errungenschaften der Statik veranschaulicht und Bautypologien entwickelt werden.
Fiir eine Kunstgeschichte, wie Schnaase sie versteht, ist dies aber nicht das allein
Entscheidende, denn am Grundriss, an der Statik, am Bautypus ldsst sich nicht
das ablesen, was die starke These zur byzantinischen Kunst ausmacht, ndmlich
der mentalitdtsgeschichtliche Unterschied von okzidentalem und orientalischem
Christentum: Auf der einen Seite driickt die Hagia Sophia »eine grosse, méchtige
Einheit« aus, »aber es ist mehr die anspruchsvolle dunkle, schwer zugangliche
irdische Macht, als die milde, offene des gottlichen Geistes«.13* Letztere wird auf
der anderen Seite von der westlichen Basilika symbolisiert als die »einfache, heitere
Einladung, die getffnete Bahn zum Tische des Herrn«.1%

Schnaase bietet beide Seiten der widerspriichlichen kunsthistorischen Medaille an,
als Schnaase-Leser ist man geneigt, der letzteren, starken These zuzubilligen, dass
sie im Zentrum des schnaaseschen Interesses an der Kunstgeschichte liege, wahrend
die konstruktive Seite, die Typologien und deren sehr ins Einzelne gehenden Ent-
wicklungen eher am Rande liegen und ndher dem zugeordnet sind, was Schnaase
oben als Hilfswissenschaft oder Archdologie bezeichnet hat. Dass beide Seiten hier
nun gleichermafien zur Kunstgeschichte als Wissenschaft gehoren, macht aber deut-
lich, dass sie beide nebeneinander zum Tragen kommen, dass einerseits, um auf
die oben getroffene Differenzierung zuriickzukommen, Prinzipien von Objektivitit
mit der Abbildung Einzug halten, andererseits aber mit der Beschreibung, mit der
mentalitdtsgeschichtlichen Fixierung von Wirkung und Eindruck, Prinzipien von
Wahrheit nach wie vor den zentralen Argumentationsstrang bestimmen.

Wenn hier also ein abgedruckter Grundriss und eine ausfiihrliche Beschreibung
des Gebdudes bzw. der Wirkung dieses Geb&dudes als verschiedene Formen des
Umgangs mit dem Sichtbaren gegeneinander gehalten werden, so wird hierbei
erkennbar, dass dasjenige, was der Text als eines behauptet, nicht eines ist, bzw. dass
es im kunsthistorischen Diskurs nicht als eines erscheinen kann. Bild und Text treten
so in ein kompliziertes Wechselverhiltnis, das bereits oben anhand der dgyptischen
Tempelanlagen herausgearbeitet werden konnte. Im nachfolgenden und in zwei
Teilbande zerfallenden vierten Band (Bd.2 der Geschichte der bildenden Kiinste im
Mittelalter) lassen sich im Zusammenspiel von Text und Bild, von Differenz und
Wiederholung weitere Beobachtungen machen, die die Bandbreite der genannten
Umgangsformen noch erweitern kénnen.

B4Schnaase, 1843-1879, Bd. 3, 1844, S. 144.
35Ebd., Bd. 3, 1844, S. 144.
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Zundchst lasst sich beobachten, dass die Abbildungen fast durchgiangig mit Bild-
unterschriften versehen sind, was das explizite Hinweisen auf die Bilder im FliefStext
unnotig macht. Zugleich werden die Bilder innerhalb desselben Bandes zuweilen
verdoppelt bzw. wiederholt. Gleich die vierte Abbildung auf S. 131 zeigt denselben
Grundriss der Hagia Sophia, der schon in Bd. 3 abgedruckt war. Diesmal allerdings
mit der Unterschrift »Sophienkirche zu Constantinopel«. Ware die Wiederholung
des Grundrisses an dieser Stelle noch gerechtfertigt, da Schnaase nicht darauf zéhlen
konnte, dass jeder Kadufer des vierten Bandes auch den dritten besafs, so wird man
bei den folgenden Doppelungen innerhalb von Band 4.1 von einem argumentativen
Strategem ausgehen miissen. Schnaase druckt beispielsweise dieselbe stereome-
trische Ansicht des Langhauses des Doms von Speyer einmal im Kapitel »Das
gemeinsame Ideal« (S. 149) und einmal im Kapitel »Der romanische Styl« (S.184) ab.
Die erste Stelle behandelt die Entwicklung der Wolbungsarten, die zweite befasst
sich mit Innenwandgliederungen. Auf S. 149 wird die Abbildung mitten in eine Pas-
sage eingeschaltet, die die Belebung des Raumeindrucks durch das Kreuzgewolbe
beschreibt.

Wiéhrend im Tonnengewolbe jeder Punkt des Gewolbeanfanges nur mit
dem einen, gegeniiberliegenden Punkte verbunden erscheint, entsprin-
gen hier aus jedem Ausgangspunkte drei zur gegeniiberliegenden Wand
hiniiberlaufende Linien, welche dieselbe in drei verschiedenen Punkten
beriihren, und von jedem wieder vervielfacht in andern Richtungen zu-
riickstrahlen. Es ist als ein reicher, sich mannigfaltig kreuzender Verkehr
zwischen beiden Winden gegeben, sie stromen gleichsam heriiber und
hintiber, in bestdndigen Repulsionen, welche den ganzen Raum bis an
seine dussersten Granzen durchdringen. Es ist eine Bewegung ohne Ende,
wie die des Lichtes, das, von allen Seiten reflectirt, doch eine ruhige
Einheit bildet; wie die des Blutes, das in stetem Kreislaufe den Korper
belebt.!36

Die stereometrische Ansicht des Speyerer Langhauses bietet sich zur Illustration
dieser Passage schon deshalb an, weil der Blickwinkel so gewéhlt ist, dass man
sowohl in die Gewolbekonstruktion des Mittelschiffs wie auch der Seitenschiffe
blicken kann. Auch weil dieser Blick zugleich verschiedene Perspektiven aufzeigt,
indem der Augenpunkt auf die Achse des linken Seitenschiffes ausgerichtet ist
und dort einen symmetrischen Blick in die Flucht eroffnet, in den beiden anderen

B3%Ebd., Bd. 4.1, 1850, S. 149.
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Das Kreuzgewilbe. 149

nahestehenden Diagonalen. Bigen schwangen sich nach
allen Richtungen auf, durchkreuzten sich, vereinigten alle
Theile. Wihrend im Tonnengewdélbe jeder Punkt des
Gewdilbeanfanges nur mit dem einen, gegeniiberliegen-
den Punkte verbunden erscheint, enispringen hier aus je-
dem Ausgangspunkie drei zur gegeniberliegenden Wand
hiniiberlaufende Linien, welche dieselbe in drei verschie-

denen Punkten berithren, und von jedem wieder ver-
vielfacht in andern Richtungen zuriickstrahlen. s ist
also ein reicher, sich mannigfaltig kreuzender Verkehr
zwischen beiden Winden gegeben, sie stromen gleichsam
heriiber und hiniiber, in bestindigen Repulsionen, welche
den ganzen Raum bis an seine diussersten Grinzen durch-
dringen. Es ist eine Bewegung ohne Ende, wie die des
Lichtes, das, von allen Seiten reflectirt, doch eine ruhige
Einheit bildet; wie die des Blufes, das in stetem Kreis-
laufe den Korper belebt.

Ich habe bisher ausschliesslich von der Art des

184 Der romanische Styl.

elche von der Mitte des

Pfeilergesimses bis zu je-
nem Liingengesimse auf-
steigen. Durch die Ein-
wolbung wurde endlich
dies verticale Element vor-
herrschend, indem nun die
ganze Wand nur durch die

5. Godehard, Hildesheim,
Gewblbstiitzenin hohe Wandfelder (travées) von sehr

viel grosserer Hohe als Breite abgetheilt erschien. Die

Dom su Speyer.

horizontalen Linien wurden dadurch zwar nicht nothwen-
dig ausgeschlossen, vielmehr waren sie niitzlich, um sowohl
die Verbindung dieser einzelnen Wandfelder zu einem Gan-
zen auszudriicken, als auch um den Raum zwischen je
zwei Gewdlbstiitzen, der bei der quadraten Wélbung doch
noch sehr gross war, nicht leer zu lassen und beide

Abb. 3: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden Kiinste, Bd. 4.1, 1850, S. 149 und S. 184.

Schiffen jedoch einen schrdgen Einblick bietet, der die Komplexitit der beschriebenen
Bewegung zu illustrieren in der Lage ist. Die Abbildung auf S.149 tragt keine
Bildunterschrift und es wird auch nicht im Fliefstext explizit auf sie hingewiesen. Sie
ist also an dieser Stelle als Typus einer dreischiffigen Basilika mit Kreuzgewolben
eingefiigt, nicht als stereometrische Ansicht des Speyerer Langhauses. Anders verhilt
sich dies bei der Wiederholung der gleichen Ansicht auf S. 184. Hier geht es um die
Aufhebung der horizontalen Linien in der Wandgliederung wenn das Schiff statt
eines offenen Dachstuhls eingewolbt wird. Dabei wird das Augenmerk weniger auf
die Gewdlbe selbst als auf die in der Stereometrie sichtbare Innenwandgliederung
gelenkt. Gleichzeitig bleibt die Illustration hier nicht mehr nur als Typus eines
weitgehend von horizontalen Elementen befreiten Wandaufrisses, sondern wird

durch die Bildunterschrift zu einem Bild des »Dom[s] zu Speyer.«!3’

137Vgl. Krause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005, S. 36.
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Die gleiche Zeichnung illustriert nicht nur zwei unterschiedliche Argumente,
sondern zeigt zwei verschiedene Gegenstidnde, die unterschiedlichen Sphéren an-
gehoren. Zunichst ist sie als Typus der romanischen Basilika mit Kreuzgewdlben
gewissermafien ein Bild der Wahrheit, im zweiten Fall ist sie ein Bild eines bestimm-
ten Bauwerks, das ebenso mit der Rhetorik der Objektivitdt operiert, wie es dies
im vorigen Fall mit der Wahrheit tat. Das gleiche Bild wird also in verschiedenem
Kontext sich selbst ungleich. Dass das Bild zu diesem Zweck an der Stelle, an der es
vom Text aufgerufen wird, nochmals wiederholt wird, zeigt dabei eine unerwartet
enge Verbindung von Bild und Text, die offenbar an dem mediengeschichtlichen
Punkt, an dem Bild und Text ohne grofseren Aufwand miteinander gekoppelt wer-
den konnen, statt des Verweises auf eine vorgehende Seite lieber die Verdoppelung
einfiihrt. Die Strategie setzt auf die sinnliche und ablenkungsfreie Anwesenheit
der Abbildung an der Stelle der Referenz im Text. Solche Doppelungen finden
sich in den nachfolgenden Uberblickswerken zur Kunstgeschichte nicht mehr. Sie
scheinen vielmehr eine besondere Form des Experimentierens mit dem Medium des
illustrierten Kunstbuches darzustellen. Sie deutet auf die enge Verbindung von Bild
und Text und legt offen, dass diese Verbindung um so briichiger ist, je fester sie sich
zu geben versucht. So wird das gleiche Kapitell einmal auf S. 182 als Illustration von
»Kapitalformen« und ein weiteres Mal auf S. 200 im Kapitel »Ornamentik« abgebildet
und zwar ohne Bildunterschrift und ohne expliziten Hinweis auf die Abbildung
im Fliefstext. Erst auf S.376 des 5. Bandes, wo die Abbildung ein drittes Mal im
Kontext des »Rheinischen Ubergangsstyls« auftaucht, erfihrt der Leser, dass es sich
um ein Kapitell aus dem Kreuzgang der Stiftskirche von Aschaffenburg handelt.
Dieses Changieren zwischen Wahrheit und Objektivitdt, zwischen Exemplaritit eines
bestimmten Details und der eingehenden Behandlung eines bestimmten Werkes
kniipft nicht nur das bereits bei Kugler gesehene Verhiltnis von Geschichtserzahlung
und Hindeutungen auf das Einzelne an, es fithrt auch die Abbildung selbst in diesen
zweiteiligen Diskurs ein, wenn etwa, um ein drittes Beispiel zu nennen, ein Wimperg
vom Kolner Domchor in Bd. 4.1 ohne jegliche Unterschrift oder Bezeichnung der
Herkunft auf S. 264 abgebildet wird, um die Notwendigkeit einer Uberdachung des
Spitzbogens am Auflenbau zu illustrieren, um dann in Bd. 5 auf S. 542 nochmals bei
der eingehenden Behandlung des Kolner Doms selbst mit der Unterschrift »Dom-
chor zu Koln« aufzutauchen. Es wire vielleicht nicht unangemessen zu behaupten,
dass es sich bei diesen beiden Bildern nicht nur um Einbettungen in verschiedene
Kontexte handelt, sondern um verschiedene Bilder: einmal um ein, wenn nicht das
Bild eines gotischen Wimpergs, ein anderes Mal um ein Detail des Koélner Doms.
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308 Aquitanien,

St Front in Périgueux. 305

aus fiinf Kuppeln, welche durch
Gurthogen von bedeutender
Breite oder wenn man will
durch  Tomnengewdlbe be-
griinzt und verbunden werden.
Hier wie in der Marcuskirche

werden diese Tonnengewdilbe

wenn auch ohne die Vorziige, welche die Theilung in
mehrere Schiffe gewihrt, doch wirdig und stattlich er—
scheint.  Aber freilich ist die Wirkung, welche er durch
seine schweren Pfeiler und breiten Gurthogen, durch die
michtigen und einfachen Kuppeln hervorbringt, eine iiberaus
fremdartige, welche mit den Kirchen der iibrigen abend-
lindischen Gegenden, selbst mit den gewdlbten, wenig
gemein hat, und mit dem schlichten und gefilligen Style

{4 von miichtigen Pfeilern an den
H Keken des Mittelquadrats und
den lisseren Grandlinien der
Krowzarme getragen, Hier wie
dort sind diese Pleiler, da sie
innerhal des Gebiiudes liegen
und den freien Raum beengen,
durchbrochen  und  innerlich
20

Abb. 4: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden Kiinste, 1854, Bd. 4.2, S. 305 und 308.

Neben der Wiederholung von identischen Abbildungen in unterschiedlichen
Kontexten gibt es den Fall, dass mehrere unterschiedliche Bilder eines Werks neben-
einander préasentiert werden. So z. B. der Grundriss des Doms von Bologna (Bd. 6,
S.204) und ein Innenwandaufriss derselben Kirche (Bd. 6, S. 205). Beide Abbildungen
tragen die gleiche Bildunterschrift: »Dom zu Bologna.« Diese unterschiedlichen Dar-
stellungskonventionen gehorchenden Bilder sollen, so legen es die Bildunterschriften
nahe, Identisches zeigen. Ahnlich verhilt es sich bei den Abbildungen zu St. Front
in Périgueux (Bd. 4.2, S.305) [Abb. 4 links], bei der die Unterschiede sowohl der
Darstellungskonvention (Grundriss und vedutenhafte Zeichnung des Aufsenbaus)
noch wesentlich stirker sind. Der Grundriss hat als technische Zeichnung einen
anderen Bezug zur Realitdt und zur Wahrnehmung. Er zeigt nicht nur ein auf einen
bestimmten Aspekt reduziertes Bild des Gebdudes, sondern das Bild, das er zeigt,
kann auch vor Ort von keinem menschlichen Auge wahrgenommen werden. Die
Zeichnung dagegen zeigt das Gebdude zwar nur von einer Seite und nur von aufien,
dies aber in einer zentralperspektivischen Projektion. Zugleich treten im Bestand
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dessen, was gezeigt wird, Unterschiede hinzu, die die gleichlautende Bildunterschrift
»St. Front« zumindest prekar erscheinen lassen. Der Grundriss zeigt iibereinander
geblendet den rekonstruierten Chorabschluss und den spéter errichteten gotischen
Chor. Dagegen zeigt die Zeichnung nur den rekonstruierten romanischen Chor, aber
auch den Turm, eine Freitreppe vor dem siidlichen Querhausportal und die Mauer
der angebauten Klostergebdude. Schnaase selbst weist darauf hin, dass es sich bei
der Ansicht um eine »Restauration« handelt, wiahrend die beiden Bildunterschriften
behaupten, beide Male nur schlicht »St. Front« zu zeigen. Die Innenansicht auf S. 308
komplettiert dann den Eindruck einer Abteikirche St. Front in einem rekonstruier-
ten Zustand, der gleichwohl zugleich Basis und Ausdruck der kunsthistorischen
Erzahlpraxis wird. Wer um 1854 nach Périgueux reiste, sah vor allem am AufSen-
bau einen gewaltigen Unterschied: die Kuppeln waren ndmlich seit 1760 von einer
Giebeldachkonstruktion tiberfangen, um das Gebdude notdiirftig zu sichern. »Erst
vor etwa 60 Jahren hat man, um den wiederholten Reparaturen vorzubeugen, das
ganze Gebaude mit einem Dache iiberdeckt und entstellt.«!3 Die drei Abbildungen
spannen so einen Anachronismus auf, der vom Text markiert, aber nicht eingeholt
oder tiberbriickt wird. Die Bilder werden, auch wenn sie es durch ihre Unterschriften
behaupten, nicht zu Bildern eines mit sich selbst identischen Gegenstandes. Das Bild
von St. Front wird in sich selbst briichig, es beginnt der groflen Erzédhlung von der
Geschichte der christlichen Kunst, die in Schaases umfangreichem Werk angestrebt
ist, entgegenzulaufen.

Dieser ab dem vierten Band zunehmende Konflikt innerhalb der Geschichte der
bildenden Kiinste im Mittelalter wird von Schnaase im ersten, »Kirche und Staat«
tiberschriebenen Kapitel, reflektiert, das gleichsam als Vorwort zu Bd. 4.1 fungiert.
Die Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter hatte mit Band 3 des Gesamtwerkes
begonnen und eine Ubergangsperiode beschrieben, die zu einem, wie der Untertitel
des vierten Bandes sagt »eigentlichen Mittelalter« {iberzuleiten hatte.

Nachdem wir uns lange mit unvollkommenen Zustinden, halben Bil-
dungen und ungentigenden Leistungen beschiftigen miissen, fiihrt uns
der Gang der Geschichte endlich wieder einer wahrhaft grossen Epoche
zu, wo sich die edelsten Krafte der Menschheit zu schonster Bliithe ent-
falten. Mit freudiger Begeisterung beginne ich die Schilderung dieses
Zeitraums, an dem ich mit Vorliebe hinge, mit freudiger Begeisterung,
aber auch nicht ohne Zagen, im vollen Bewusstsein der Schwierigkei-
ten dieser Aufgabe. Sie liegen zum Theil schon in dem Gegenstande

1385 chnaase, 1843-1879, Bd. 4.2, 1854, S. 306.
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selbst. Hier ist nicht, wie in den hervorragenden Zeiten des Alterthums,
ein einzelnes Volk in’s Auge zu fassen, das durch Sprache und Landes-
granzen von anderen gesondert, sich ruhig und naturgemass entwickelt,
sondern mehrere Volker, abweichend durch Abstammung und Anlagen,
bunt gemischt, in verschiedenen Zonen lebend, nehmen unsere Aufmerk-
samkeit gleichzeitig in Anspruch, ein fast uniibersehbarer Reichthum
provinzieller Formen soll berticksichtigt, verschiedene oft sich bekamp-
fende Einfliisse sollen gewiirdigt werden. Allein diese im Gegenstande
liegende Schwierigkeit ist die geringere. Die Geschichte muss ja tiberall
darauf verzichten, die Lebensfiille der Wirklichkeit zu erschopfen, sie
fasst zusammen, ordnet, und es lassen sich auch hier Standpunkte finden,

wo das reiche Bild sich in grossen Umrissen darstellt.!*

Das Versprechen eines eigentlichen und einheitlichen Mittelalters, dessen Bild sich
im Vergleich mit den »halben Bildungen« der Ubergangsperioden des vorherigen
Bandes abrundet und kldrt, wird sogleich zuriick genommen. Nicht der Gegenstand
ist es, der das Bild abrundet, sondern die Geschichte, die der Lebensfiille dieses
unermesslich komplexen Gegenstandes Gewalt antun muss, um ein Bild zu formen.
Wie briichig dieses Bild auch dann ist, wenn in besonderem Mafle auf Einzeldenk-
maler eingegangen wird, zeigte das Beispiel der Behandlung von St. Front. Schnaase
deutet bereits in Band 4.1 an, wie er sich den Fortgang des Gesamtwerkes vorstellt.
Nach der Darstellung einer allgemeinen Entwicklung der mittelalterlichen Kunst,
die sich aus einem gemeinsamen, allen christlichen Nationen gemeinsamen Ideal
herleitet, folgen die detaillierteren Kunstgeschichten dieser einzelnen Volker.

Die Christenheit bildete auch hier ein Ganzes; sie hatte sich von dem
Haften an der Nationalitit losgesagt, sie strebte nach dem Vollkom-
menen mit Bewusstsein, und dies Streben vereinigte die Lander. [...]
Das Grundprincip des jedesmaligen Styls ist daher allen Volkern des
christlichen Verbandes gemeinsam; die klimatischen oder historischen
Eigenthiimlichkeiten verbergen sich dem Auge, wenn sie mit diesem
Princip harmoniren, und treten nur dann hervor, wenn dies weniger der
Fall ist, also meistens als Inconsequenzen oder Unvollkommenheiten.
[...] In gewissem Sinne hat jedes Land seine besondere Baugeschich-
te, weil in jedem die verschiedenen Formen bald friiher bald spiter,
bald durch urspriingliche Erzeugung bald durch Mittheilung in Aus-
fiihrung kamen. Allein da die Arbeit eine gemeinsame war, so ist die

395chnaase, 1843-1879, Bd. 4.1, 1850, S. 3—4.
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Baugeschichte jedes Landes nur ein willkiirlich begranztes Fragment der
gesammten innerlich zusammenhdngenden Geschichte. Die nationalen
Verschiedenheiten gehdren daher nicht in die allgemeine Schilderung
der Architektur, sondern finden ihre Stelle erst in der chronologischen
Erzdhlung, je nachdem eines oder ein anderes der Volker mehr in den
Vordergrund der Geschichte tritt. Nur dort kann das reiche und anzie-
hende Bild mannigfaltiger Wechselwirkungen in diesem Volkerverbande
vorgelegt werden.!4?

Schnaase unterscheidet also »allgemeine Schilderung« und »chronologische Erzah-
lung«. Nicht zufillig schwingt in dieser Unterscheidung die Differenz von Bild und
Text mit. Schilderung ist immer auch Beschreibung und somit dem Bild zugeordnet,
wahrend die Chronologie einer Sache der Narration bleibt, des Textes also. Schnaase
liefert gemdfd dieser Unterscheidung im Band 4.1 jenen allgemeinen Teil seines
Bildes der mittelalterlichen Kunst, in dem die Unterschiede der einzelnen Nationen
zugunsten einer einheitlichen Gesamtheit des Christentums zurticktreten.

Diese so auf die geografischen Besonderheiten der mittelalterlichen Kunst bezoge-
ne Unterscheidung wendet Schnaase in einer weiteren Argumentationsschleife auch
auf die chronologischen Besonderheiten an. So wird, bevor tiberhaupt die Unterschei-
dung von Romanik und Gotik in der Baukunst eingefiihrt wird, ein »gemeinsames
Ideal« der Kirchenbaukunst des gesamten Mittelalters entwickelt.

Der romanische und der gothische Styl sind nun die Extreme der mog-
lichen Auffassungen, sind daher einander geistig entgegengesetzt und
einseitig, aber jeder in sich einig, wihrend die Ubergangsperiode zu
dieser kiinstlerischen Beschrankung und Einheit nicht gelangte. Nur jene
consequenten Style konnen daher selbststandig geschildert werden, aber
man muss bei dieser Schilderung das gemeinsame Ideal vor Augen haben
um Zufilligkeiten und Einseitigkeiten nicht fiir wesentlich zu halten.!4!

Offenbar hatte Schnaase sich vorgestellt, in Band 4.1, jene angesprochene »allgemei-
ne Schilderung« abzuhandeln. Hier widmete er sich nach dem gemeinsamen Ideal
den Stilmerkmalen der beiden groflen mittelalterlichen Stilkomplexe, Romanik und
Gotik, um sodann auf die mittelalterlichen Stile von Malerei und Skulptur einzuge-
hen und schliefilich Ausnahmen von diesen nun vorgestellten Regeln zu besprechen.
Dies ist tatsdchlich der Ort, an dem die Beschreibungen generellen Anspruch haben

140EBq., Bd. 4.1, 1850, S. 120-121.
“Ebd., Bd. 4.1, 1850, S. 124.

119



Carl Schnaase

und an dem die eingefiigten Illustrationen hdufig nicht beschriftet sind. Beides
zielt somit auf ein ideales Bild von Wahrheit, in dem die zitierten »Inconsequen-
zen und Unvollkommenheiten« ebensowenig vorkommen wie die »Zufélligkeiten
und Einseitigkeiten«. Fiir die zweite Abteilung dieses »das eigentliche Mittelalter«
behandelnden Bandes hitte der Leser nun die angekiindigte »chronologische Er-
zahlung« erwarten diirfen, die sich eben jenen unvollkommenen Einzelheiten, der
jeweiligen Chronologie der Bauschulen zu widmen hitte und von der fiir jedes
Bauwerk zu kldren gewesen wire, inwieweit es das Ideal trifft und inwieweit es
von diesem abweicht. Schnaase sieht sich aber, als er 1854, also 4 Jahre nach dem
Erscheinen der ersten, die zweite Abteilung des »eigentlichen Mittelalters« verof-
fentlicht, genotigt, ein Vorwort einzuschieben, das das weitere Vorgehen der Studie
nochmals erklédren soll. Es ist neben dem Vorwort zum Gesamtwerk der einzige
explizit so benannte und vor das Inhaltsverzeichnis gestellte Text. Dort gibt er eine
fir die bisherige Anlage des Werkes iiberraschende Wende bekannt: So sei »die
Kunstgeschichte des Mittelalters mit ungewohnlichem Eifer bearbeitet worden, und
das Material ungemein angewachsen«, und daher sei es ihm vergdnnt, seiner Arbeit
»eine Vollstandigkeit zu geben, welche ich im Beginne nicht einmal ahnen konnte«.

Manche Leser wiirden vielleicht eine gedridngtere, weniger auf das Ein-
zelne eingehende Darstellung gewtiinscht haben, wahrend fiir Andere
gerade diese Einzelheiten iiberwiegenden Werth haben. Ich konnte mich
nur fiir die ausfiihrliche Behandlung entscheiden. Die Kunst des Mittel-
alters erfordert an und fiir sich eine andere Behandlung, als die der alten
Volker, weil sie nicht den einheitlichen Charakter hat, wie diese, und ihre
Bedeutung und geistige Richtung nur durch néheres Eingehen auf die
Mannigfaltigkeit ihrer Aeusserungen anschaulich gemacht werden kann.
Dazu kommt auch, dass sie noch nicht so bekannt und verarbeitet ist, wie
die der alten Welt. [...] Die allgemeine Darstellung wiirde daher dunkel
und unbefriedigend geblieben sein, wenn sie sich nicht auf grosseres
Detail stiitzte.!4?

Dies ist insofern tiberraschend, als Schnaase doch in der Zueignung an Kugler im
ersten Band angekiindigt hatte, im Gegensatz zu diesem nicht »auf eine so voll-
standige Aufzdhlung des Einzelnen« einzugehen, weil dies »den Gesichtspunkt der
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inneren geistigen Beziehungen fest zu halten«* erschwert hétte. Schnaase voll-

zieht also einen bewussten Wechsel der Darstellungsoptionen. Nicht zuletzt deshalb

2Gchnaase, 1843-1879, Bd. 4.2, 1854, S. V-VI.
3Ebd., Bd. 1, 1843, S. X-XL.
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scheint die Geschichte der bildenden Kiinste des Mittelalters auf insgesamt finf
Bande angewachsen zu sein. Bd. 4.2 schildert die romanische Kunst, Bd. 5 »Entste-
hung und Ausbildung der gothischen Kunst«, Bd. 6 befasst sich mit der »Spétzeit
des Mittelalters bis zur Bliithe der van Eyck’schen Schule« und Bd.7 behandelt
schliefilich das zuvor ausgesonderte »Mittelalter Italien’s und die Grenzgebiete der
abendldndischen Kunst.« Schnaases starkeres Eingehen auf Einzelnes schldgt sich
schon in den Inhaltsverzeichnissen der nachfolgenden Bande nieder, denn es tau-
chen nun verstiarkt ganze Kapitel zu einzelnen Bauwerken auf. Was Schnaase zuvor
»chronologische Erzahlung« genannt hatte, gewinnt nun deutlich das Hauptgewicht
der folgenden vier Bande. Dies bedeutet nicht, dass die allgemeine Schilderung
hier keinen Ort mehr hitte, vielmehr wird das Verhiltnis von beiden Darstellungs-
optionen der schnaaseschen Kunstgeschichte neu zugeschnitten. Vielleicht schaltet
Schnaase genau deshalb eine kurze Reflexion eben dieses Begriffs der Chronologie
in sein Vorwort zu Bd. 4.2 ein und bringt auch erneut die Bild-Metaphorik ins Spiel.
Vornehmlich in Deutschland habe »sich die Forschung vorzugsweise dem chrono-
logischen Elemente zugewendet und mit der Ermittelung der Entstehungszeiten
einzelner Monumente beschiftigt [...].«

Dieser chronologische Eifer hat Einige, wenigstens in Beziehung auf die
Baugeschichte des Mittelalters, zu der Meinung gefiihrt, dass man damit
beginnen miisse, alle einzelnen Bauten chronologisch zu ordnen und
zu diesem Zwecke ihre Entstehungsdaten zu ermitteln. Dieser wirklich
begonnene Versuch ist aber in zwiefacher Beziehung unwissenschaftlich,
theils weil er, da eine urkundliche Gewissheit tiber alle Monumente sich
niemals hoffen ldsst, zu einer bedenklichen Vermischung blosser Vermut-
hungen mit erwiesenen Thatsachen fiihrt, theils weil er die unleugbare
Wahrheit, dass die meisten Gebaude des Mittelalters nicht bloss sehr lang-
sam, sondern oft auch mit Benutzung dlterer Fragmente errichtet sind,
und mithin stylistische Aeusserungen mehrerer Zeitalter gemischt erhal-
ten, mehr oder weniger verkennt. Man miisste, wenn man consequent
sein wollte, nicht Gebaude, sondern einzelne Steine datiren.!4*

Schnaase zieht hier erwartungsgemaf: ein Widerlager gegen eine blofie Chronologie
ein. Das Datieren von Steinen z&hlt sicherlich nicht zu Schnaases Lieblingsaufgaben,
aber die Art und Weise, wie er sich den einzelnen Bauwerken und deren Baugeschich-
ten auf den folgenden mehreren tausend Seiten widmet, zeigt, dass das Material,

1%4Ebd., Bd. 4.2, 1854, S. VI-VIL.
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das der Kunsthistoriker bei einer Behandlung des Mittelalters zu berticksichtigen
hat, eine spezielle Art des Umgangs erfordert. Wenn die Geschichte diejenige Wis-
senschaft ist, die das Bild zu zeichnen hat, das als ein virtuelles mediales Kondensat
des wissenschaftlichen Fortschrittes zu gelten hat, so sind es nun die Chronologie
und die Einzelforschung, die dieses Bild immer neu irritieren, wenn sie sich nicht
von der Geschichte leiten lassen:

Eine vollige Erschopfung des Materials wird niemals gewonnen werden;
die Geschichte wiirde nie beginnen, wenn sie diese abwarten wollte.
Sie darf und muss von Bekanntem auf Unbekanntes schliessen, sie hat
nicht das Recht, den vollkommenen mathematischen und juridischen
Beweis des Thatsdchlichen zu verlangen, und in seiner Ermangelung
zu schweigen. Die Chronologie selbst bedarf der Geschichte, theils um
Beweisregeln aus ihr zu entnehmen, theils um sich tiber die Bedeutung
oder Bedeutungslosigkeit einzelner Thatsachen aufzukldren. Geschichte
und Chronologie stehen im Zusammenhange, aber sie sind nicht vollig
identisch; die Chronologie ist nur Mittel, nicht Zweck. [. ..] Die Geschichte
steht tiber diesen vorbereitenden Disciplinen; sie hat die Aufgabe, sich in
den Geist der Zeiten einzuleben, und erlangt dies nicht ausschliesslich
durch die Anhdufung des Materials, sondern im geistigen Umgange und
Verkehr mit der Vergangenheit.!4®

Wie in den historistisch ausgerichteten Nachbardisziplinen bezieht sich auch Schnaa-
se auf die Unterscheidung von blinder Sammelwut antiquarischer Gelehrsamkeit
und der weitsichtigen, nicht auf Vollstandigkeit, sondern auf Sinn abstellenden
Geschichte. Er bringt beides in ein Verhiltnis, in dem die Einzelforschung unter der
Agide der Geschichte zu stehen hat. Wahrend die antiquarische Forschung nichts
anderes kann als Sammeln, die Chronologie nichts anderes vermag, als das Gesam-
melte in eine zeitliche Ordnung zu bringen, vermag erst die Geschichte, Wichtiges
von Unwichtigem zu unterscheiden und sich schliefslich in den hinter dem Einzelnen
stehenden »Geist der Zeiten« einzuleben und diesen darstellbar werden zu lassen. Es
ist nicht mehr das kuglersche Argument, dass schon ausreichend Material erschlos-
sen sei, um zu allgemeineren Aussagen iibergehen zu konnen, sondern es ist das
Argument, dass erst die Geschichte die Methode zu geben hat, mit der das Material
angeschaut werden kann. Das eine kann nicht ohne das andere gesehen werden.
Beides muss offenbar zusammen kommen, damit tatsachlich so etwas wie historische

455chnaase, 1843-1879, Bd. 4.2, 1854, S. VIL
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Erkenntnis entsteht. — Es zeigt sich hier, dass Schnaase im Kern seines wissenschafts-
theoretischen Konzepts, nach dem die Geschichte jenes historische Apriori zu liefern
hétte, das als transzendentale Bedingung der Moglichkeit historischer Erkenntnis
fungiert, einem transzendentalphilosophischen Theoriearrangement deutlich ndher
steht als dem hegelianischen Modell.!4¢

Die folgenden Bande der Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter vollfithren
damit eine gegensitzliche Bewegung: sie entfernen sich von dem Bild der Kunst und
des Zeitalters, das zu schildern sie sich vorgenommen hatten. Gleichzeitig wenden
sie sich den Bildern in neuer Weise zu. Die Illustrationen nehmen von Band zu Band
zu. Der kunsthistorische Diskurs spricht in den spaten Banden des schnaaseschen
Hauptwerkes nicht mehr mit dem einen Bild, das transparent zu machen die ersten
Bénde versuchten. Er spricht mit einer Vielzahl von Bildern, die tatsdchlich nicht
nur durch den Text sichtbar werden, sondern die gleichberechtigt neben ihm zu
stehen kommen und die den Text ebenso unterstiitzen, wie sie ihn storen. Und mit
ihm storen sie das Gesamtbild, das Schnaase am Anfang seines Werkes versprochen
hatte.

Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter ist damit eines der weni-
gen Werke, an denen sich die Verdnderungen der kunsthistorischen Darstellung
angesichts der Holzstichillustration beobachten ldasst. Unausgemacht bleibt dabei,
welcher Umstand mehr Anteil an dem schnaaseschen Kurswechsel gehabt haben
mag: Die Verfiigbarkeit von Abbildungsmaterial, die ihn dazu brachte, sich »fiir die

ausfiihrliche Behandlung [zu] entscheiden«'%”

oder der gegeniiber der Antike so
unterschiedliche Charakter der mittelalterlichen Kunst. Das Projekt einer allgemei-
nen Kunstgeschichte, das auf der Konstruktion von Bildern von Wahrheit aufbaut,
die sodann transparent gemacht werden fiir einen hinter ihnen stehenden und als
Begriindung und Ursprung fungierenden Volksgeist, wird irritiert von der Diversitat
der einzelnen Werke, die die Darstellung immer wieder zur Objektivitdt verdammt.
Die Kontrolle dieser Objektivitdt, die der Text durch seine verschiedenen Transpa-
renzeffekte erreicht, gelingt aber deutlich leichter, solange ein unillustrierter Text
vorliegt. Der illustrierte Text muss nicht nur die Individualitit und Uberdeterminati-
on der entfernten Originale kontrollieren, sondern auch die Reproduktionen mit der
ihnen eigenen Uberfiille an Signifikation. Diesem hier bereits in der Erstauflage von
Schnaases Hauptwerk bemerkbaren Aspekt wird im zweiten Teil weiter nachgespiirt
werden.

146Vgl. auch Prange, 2004, S. 137ff.
%Schnaase, 1843-1879, Bd. 4.2, 1854, S. VL.

123



Teil II.

Abbilden und Inszenieren

125



5. Bildatlanten: Denkmdler der Kunst

Die ab 1845 erscheinenden Denkmiiler der Kunst zur Uebersicht ihres Entwickelungs-
Ganges von den ersten kiinstlerischen Versuchen bis zu den Standpunkten der Gegenwart,
herausgegeben von dem Miinchener Architekten August Voit, werden vom Verlag
Ebner und Seubert zunichst als Erganzung des kuglerschen Handbuchs von 1842
angelegt. Wahrend das Handbuch géanzlich ohne Abbildungen auskommt, kommen
die Denkmiiler der Kunst, so wie sie 1845 begonnen wurden, — sieht man von den
Paratexten, insbesondere dem sehr kurzen Vorwort von Heinrich Merz ab — géanzlich
ohne Text aus.! So gut, so komplementir. Beide tragen jedoch implizit und explizit
das jeweilige andere Medium mit sich herum. Dass Kuglers Handbuch, so wenig der
Text selbst auf Anschaulichkeit ausgerichtet sein mag, immer wieder auf ein visuelles
Archiv von Abbildungen verweist, ist oben bereits ausfiihrlich dargestellt worden.
Dass aber auch die Denkmiiler der Kunst kein reines Bilderbuch sind, zeigt schon ihre
Verbindung mit dem Text des Handbuches. Wie sehr es konzeptuell auch immer
mit dem dort gebotenen harmonieren mag, und wie sehr es auch immer sich davon
unterscheiden und den Text, dem es nachfolgt, konterkarieren und in Bedrdngnis
bringen mag, es ist durch diesen zuvor erschienenen Text kontextualisiert. Zudem
wurde vermutlich zum Abschluss des ersten Bandes ein von Ernst Guhl, der das
Projekt ab 1847 gemeinsam mit Joseph Caspar weiterfiihrte, verfasster begleitender
Text ausgegeben, der jedoch eher als Anmerkungsapparat mit im Wesentlichen
beschreibendem Charakter verstanden werden darf. Dies dndert sich erst 1864 mit der
von Wilhelm Liibke besorgten Volksausgabe, in der auch verbindende Betrachtungen
tiber die Entwicklung der Kunstgeschichte einflieflen. Diese verstarken sich noch
in den spéter separat als tibergreifendem Textband aufgebauten Begleittext, der zu
verschiedenen Teilen von Wilhelm Liibke und Carl von Liitzow verantwortet wurde.

'Ich beziehe mich dabei auf die in der Bibliothek des Kunsthistorischen Instituts der Universitt
Bonn erhaltene, einzeln gebundene, erste Lieferung der Denkmiiler der Kunst. Die Ausgabe zeigt,
dass erst mit dem Abschluss des ersten Bandes durch Ernst Guhl und Joseph Caspar 1851 erkla-
rende, resp. beschreibende Texte eingefiihrt wurden. In diesem Zuge miissen auch Titelblidtter und
das Vorwort von Heinrich Merz neu ausgegeben worden sein, denn das in Bonn erhaltene Vorwort
erstreckt sich {iber die Seiten III-IV, das in den meisten Ausgaben erhaltene jedoch ist in kleinerer
Type gesetzt und passt zur Ganze auf die Seite VIL In diesem Bonner Exemplar ist ebenfalls das
weiter unten erwahnte Prospectus der Verlagsbuchhandlung Ebner und Seubert mit eingebunden. —
Voit, 1845.
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Ein reines, unschuldiges, voraussetzungsloses Sehen ist schon aufgrund dieser
Tatsachen in dem ambitionierten Atlaswerk nicht zu realisieren. Dennoch hebt die
Rhetorik der Paratexte des Werkes genau auf diese Form einer voraussetzungslosen
Anschaulichkeit ab, die den Handbiichern Kuglers wie Schnaases abgeht.

Darstellungsform und Rhetorik eines virtuellen Museums

Mit Recht hat man die Denkmiiler der Kunst als ein virtuelles Museum bezeichnet,?
erfiillen sie doch einige wichtige, wenn nicht zentrale Funktionen, die auch das
Museum erfiillt: So wenig namlich das Museum lediglich Aufbewahrungsort und
Schatzkammer fiir materiell wie dsthetisch wertvolle Gegenstdnde ist, handelt es
sich bei den Denkmiilern der Kunst um eine Publikation, die Abbildungen lediglich
verfligbar macht und bereit hilt. Beide lassen sich viel eher als Manifestationen
einer bestimmten Rhetorik verstehen: im Wesentlichen der rhetorischen Figur der
Synekdoche, und néher des pars pro toto.3 So ist es bereits ein zentrales Anliegen
des Programms, das Ernst Guhl dem 1851 abgeschlossenen ersten Band voranstellt,
darauf hinzuweisen, dass die einzelnen Tafeln als eigenstdndige, abgeschlossene
Einheiten zu gelten haben, die in ihrer Bedeutung iiber die Summe der darauf
zusammengefassten einzelnen Darstellungen hinausgehen soll. Es kam ihm namlich
hauptsdchlich darauf an,

eine bestimmte Periode der Kunstgeschichte nach ihrem allgemeinen
Charakter und innerhalb desselben sich offenbarenden Hauptrichtungen
moglichst vollstindig auf einer Tafel zu veranschaulichen. Es ist der
Grund, weshalb ich oft darauf verzichtet habe, durch aussergewthnliche
und eben desshalb interessantere Monumente den Tafeln einen gewissen
Reiz zu verleihen, der mir der allgemeinen Niitzlichkeit und Brauch-
barkeit des Werkes hintanzusetzen schien, wenn das Interessante eben
nur ein Vereinzeltes und Isolirtes, und wenn auch fiir die Specialfor-
schung wichtig, so doch nicht fiir den Gesammtcharakter der Periode
maassgebend und bezeichnend war.

Die einzelne Tafel wird so als ein Bild des Charakters einer Epoche verstanden.
Die Zahl der einzelnen Abbildungen einer Tafel schwankt zwischen acht und 30
kleinen Bildern, die jeweils nummeriert und ab der Volksausgabe von 1864 auch

2Karlholm, 2001.
Fehr und Kriimmel, 1990, S. 10f.
4Guhl und Caspar, 1851-1856, Bd. 1, S. VIIL
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beschriftet sind.> Das Bildfeld wird von einer einfachen Linie gerahmt. Oberhalb des
Rahmens befindet sich eine fortlaufende Nummerierung der Tafeln und ebenfalls ab
der Volksausgabe von 1864 eine Uberschrift, unterhalb die Angabe von Verlag und
Stecher. Schon durch die Rahmung werden die einzelnen Darstellungen auf einen
gemeinsamen Bedeutungshorizont hin konzentriert. Die erste Tafel [Abb. 14, S. 172]
bringt Inhalt und Rahmung sogar dahingehend zur Deckung, dass sie den Rahmen
ornamental ausgestaltet, wobei die Ornamente der dargestellten Periode entstammen.
Dementsprechend ist jedes einzelne Rahmenornament hier fiir sich nummeriert.
Dieses Vorgehen muss aber als Experiment gegolten haben, denn ab der zweiten
Tafel werden die Ornamentbander durch die diinne Rahmenlinie zur Begrenzung
der Bildflache ersetzt. Die einzelnen Kunstwerke treten so in einem gemeinsamen
Rahmen, wenn man so will, auf einem gemeinsamen Grund zusammen und die ab
1864 erganzten Uberschriften geben diesem gemeinsamen Grund einen Namen, z. B.
»Etruskische Denkmaéler« (Tafel 26).

Die Bilder selbst sind jedoch keine Neustiche nach Originalen, sondern bis zu
den Ergdnzungstafeln spdterer Ausgaben ausschliefilich Nachstiche nach bereits
publizierten Reproduktionen, die fiir den Kontext eines allgemeinen Bilderatlasses
nicht nur neu zusammengestellt, sondern auch im Medium des Linienstichs formal
vereinheitlicht wurden.® Hierin folgen sie ihrem direkten und auch als solchem
benannten Vorginger, den von Karl Ottfried Miiller herausgegebenen Denkmiilern
der alten Kunst von 1835. In beiden Werken wird auch die jeweilige Herkunft der
Vorbilder minutiés im Textteil nachgewiesen. Die visuellen Strategien, die insbeson-
dere die jeweiligen Anordnungen der Bilder auf den einzelnen Tafeln betreffen, sind
jedoch in den Denkmiilern der Kunst bei Weitem komplexer und differenzierter.”

Wo immer es moglich war, sind die Tafeln nach einem symmetrischen Prinzip
organisiert, das an die zur Entstehungszeit des Atlas noch immer gerne praktizier-
te Pendanthingung in Museen und Galerien erinnert.® So gruppieren sich meist
kleinere, sich formal und/oder inhaltlich aufeinander beziehende Bilder um ein
grofseres zentrales Bild. Es sind im Wesentlichen die kleineren Abbildungen, die
einander im Sinne von Pendants entsprechen. Die zentralen Bilder der einzelnen
Tafeln untereinander als Pendants zu lesen, féllt dagegen schwerer. Dennoch sind
sie schon aufgrund ihrer Sonderstellung uniibersehbar aufeinander bezogen. Im
Blidttern von Tafel zu Tafel ergibt sich so eine Filiation der herausragenden Bei-

°Zuvor war die Nummerierung lediglich in einem Register aufgeschliisselt worden, so dass von den
Zahlen abgesehen kein storender Text sichtbar war.

®Krause, 2005, hier S. 110.

"Miiller, 1832-1856.

8Thiirlemann, 2004; Thiirlemann, 2005.
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SCULPTUR TAF. XI
Etruskische Denkmaler

Abb. 5: Denkmiiler der Kunst, Taf. 25

spiele unterschiedlicher Entwicklungsstufen, vergleichbar mit den Tafeln in Seroux
d’Agincourts Monuments, die eine solche Serie aber auf einer jeden Tafel zeigen.’
Ernst Guhl weist in seiner Ankiindigung der dritten Lieferung der Denkmiiler der
Kunst explizit auf das Auswahl- und Anordungsverfahren hin, und gibt so eine
Lektiireanleitung fiir die einzelnen Tafeln, die sich von den Begleittexten der Bande
stark unterscheidet. So bemerkt er zur Tafel 25 [Abb. 5]:

Eine doppelte Riicksicht leitete die Anordnung. Einmal sollten Proben
der verschiedenen bei den Etruskern iiblichen Kunstgattungen, sodann
Beispiele der verschiedenen Stylarten gegeben werden. So sind von
Stein-skulpturen Altédre, Sarkophage, anderweitige Basreliefs und freie
Statuen gegeben, von Broncearbeiten die beriihmten Thierfiguren der
Wolfin und der Chimara, kleine Statuetten, grossere Statuen. Was den
Styl betrifft, so sind alle bedeutenden Entwickelungsstufen moglichst

9Krause, 2005.
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berticksichtigt worden, von den einfachsten und rohesten Bildungen
(Fig. 5. und 6) durch eine alterthiimlich strenge Kunstweise (z. B. Fig. 14.
und 15.) hindurch bis zu der mehr oder weniger freien Vollendung, wie
sie sich in dem Sarkophag von Chiusi (Fig. 8), dem Mars von Todi (Fig.9.),

dem Knaben des Museums von Leyden (Fig. 10.) u. a. bekundet.!’

Die Tafel bildet also auf verschiedenen Ebenen pars pro toto-Strukturen aus und
etabliert innerhalb dieser Ordnung eine Hierarchie. So werden »Beispiele« fiir ver-
schiedene Techniken (Stein, Bronze) wie fiir verschiedene »Gattungen« gegeben
(Altar, Sarkophag etc.). Zugleich aber wird eine Stil- und Entwicklungslogik un-
terlegt, nach der im Zentrum der Tafel und auch im grofsten Mafsstab das Beispiel
abgebildet wird, das qualitativ am hochsten zu werten ist: der Sarkophag von Chiusi.
Die umgebenden Abbildungen bilden den Rahmen fiir diese Darstellung von Vollen-
dung. Nach dem gleichen Muster sind die Abbildungen 5, 6, 10 und 11 als Pendants
zu verstehen: Sie zeigen je eine bekleidete und eine Akt-Figur, sind symmetrisch
angeordnet, indem die Aktfiguren sich nach aufsen dem Bildrand zuwenden, wah-
rend die beiden bekleideten mehr oder weniger frontal, bzw. leicht nach innen zur
Bildmitte gewendet stehen. Die beiden linken Beispiele gehoren zu den »rohesten
Bildungen«, wahrend auch die beiden rechten sich der »freien Vollendung« né-
hern. Pendantbildung und die Gruppierung der Beispiele um ein herausgehobenes
Zentrum sind also die fast durchgédngig zu beobachtenden Strukturmerkmale der
einzelnen Tafeln.

Auf Tafel 32 [Abb. 6] ist es der Apoll vom Belvedere, um den als Zentralfigur Reliefs
vom Trajans- und Titusbogen, ein geschnittener Stein und vier Portritstatuen sowie
zwei Biisten, eine davon eine Gemme, gruppiert sind. Guhl macht hier besonders
auf das Gefille von Ideal und Portrat aufmerksam:

Auch bei diesen war das Bestreben vorwiegend, die Veranschaulichung
der verschiedenen Gattungen der romischen Kunst mit der der verschie-
denen Entwickelungsstufen zu vereinigen. So beginnen die Monumente
von der Bliithezeit und gehen von der des letzten Verfalls, und andrer-
seits sind von jeder besonders wichtigen Gattung bedeutende Werke
ausgesucht, von den monumentalen Skulpturen die Reliefs des Titusbo-
gens, des Trajansbogens, der Sdule des M. Aurelius, des Triumpfbogens
des Septiums Severus. Von Idealstatuen der Apollo vom Belvedere, von
Reiterstatuen der M. Aurel des Kapitols, und von anderen Portraitstatu-
en ausgewdhlte Beispiele der verschiedenen Auffassungen, als statuae

Guhl, 1850, S. 115.
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SCULPTUR TAF. XII
Romische Werke

Abb. 6: Denkmiiler der Kunst, Taf. 32

Achilleae, togatae, loricatae etc. Endlich geschnittene Steine und ein
Sarkophagrelief.!!

Die Verschrankungen verschiedener Perspektiven in der einzelnen Tafel versuchen
so ein differenziertes, aber doch einheitliches Bild einer Epoche darzustellen. Es
wird nicht nur eine Typologie der Portrétstatue als Akt, Gewandstatue und Statue in
Riistung gegeben, sondern diese wird zugleich einsortiert in eine Gattungshierarchie,
in der die Idealschonheit des Apoll vom Belvedere das dominierende Zentrum bildet.
Zugleich werden mediale Differenzen zugunsten der Darstellung einer idealen
Entwicklungslogik in den Hintergrund gedrdngt, wenn etwa die Apotheose des
Augustes, ein geschnittener Stein, in Mafsstab und Ausfiihrung in eine Reihe mit
den Reliefs von Titus- und Trajansbogen sowie der Trajanssdule tritt.

Es ist bereits darauf hingewiesen worden, dass die Einteilung und Strukturierung
des Werks zunéchst an die Gliederung des kuglerschen Handbuches angelehnt war,

"Guhl, 1850, S. 117.
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MALEREI TAF I
Aeltere griechische Vasenbilder

Abb. 7: Denkmidiler der Kunst, Taf. 20

sich aber bei der modernen Kunst, also der Renaissance und des Barock, sowie
endgiiltig bei der Zugabe eines vierten Bandes zur Kunst des 19. Jahrhunderts von
dieser Vorgabe entfernte.!? Aber auch jenseits dieser Gliederung lasst sich beob-
achten, wie die Tendenz zur Vereinheitlichung zugunsten der Darstellung eines
bestimmten Stilbegriffs sich an die Argumentationsweise des kuglerschen Hand-
buches anlehnt. Die Tafeln 20 und 21 der Denkmiiler der Kunst stellen griechische
Vasenbilder dar [Abb. 7]. Kugler hatte diese Gruppe von Objekten zwar als lediglich
kunsthandwerkliche Erzeugnisse besprochen, ihnen aber zugebilligt, einen Blick auf
eine verlorene griechische Monumentalmalerei eroffnen zu konnen.'® Fiir Kugler
waren die Vasenbilder zwar keine »unmittelbaren« Abbilder jener angenommenen
Monumentalmalerei, aber sie lieflen mittelbar einen Blick auf den Geist zu, der jene
wie diese beherrscht haben musste. Die Tafeln 20 und 21 scheinen Kuglers Text nicht

12Krause, 2005.
BVgl. oben S. 53.
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'SCULPTUR TAF XV.
Deutsch_romanischer  Styl

Rl der Brar
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Denkmdler dor Kaast

\
Abb. 8: Denkmiiler der Kunst, Taf. 47

nur durch die Beispiele, die sie geben, zu illustrieren: Indem sie die Darstellungen
von ihren tonernen Bildtrdgern ablosen und in rechteckige Rahmungen, bzw. Tondos
einfassen, legen sie es nahe, sie als Wand- oder Tafelbilder anzusehen. Die entspre-
chende Tafel ist also gerade in dieser Hinsicht nicht nur ein Trager von verfiigbar
gemachtem Bildmaterial, sondern arbeitet subtil an der Herstellung eines bestimm-
ten kunsthistorischen Blicks, dem vor allem Kugler verpflichtet ist. Die Vasenbilder
werden ihres medialen Kontextes visuell enthoben, auch wenn der begleitende Text
jeweils angibt, auf welcher Form von Gefifs die Malerei sich befindet, suggeriert die
Tafel eine allgemeine Vorstellung von Malerei in der Flache und stellt sich damit
ebenfalls in den Dienst eines Blicks, der auf Transparenz aus ist.14

“Damit folgen die Denkmiiler der Kunst einer Darstellungskonvention fiir antike Vasen, die bereits in
Pierre Francois d’'Hancarvilles (d.i. Pierre Francois Hugues) vierbandigem Prachtwerk Antiquités
étrusques, grecques et romaines angewandt wurde, einem Katalog der Vasensammlung des engli-
schen Diplomaten William Hamilton. Die Darstellung 9 auf Tafel 21 bildet ein Vasenbild aus der
Sammlung Hamiltons ab, jedoch folgt sie insbesondere in den Rahmenbéandern, die im Vasenwerk
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Auf andere Weise zeigt sich die Tafel 47 [Abb. 8] einer aus den Handbtichern
Kuglers und Schnaases bekannten Rhetorik verpflichtet. Sie stellt die Skulptur des
»Deutsch romanischen Styls« dar. Die zumeist bauplastischen Werke sind ihres
Kontextes entkleidet, die Linienstiche entmedialisieren das Material der Origina-
le. Die Tafel selbst ist dabei wie ein hochmittelalterlicher Fliigelaltar, mit Retabel,
Gesprenge-Zone und Predella organisiert, wobei die Kreuzabnahme von den Ext-
ernsteinen das Retabel bildet. Die >Predella< mit dem Abendmahl vom Architrav
des Protals von S. Germain des Prés bildet auch ikonografisch die Verbindung zu
einer vorzustellenden Altarmensa. Es wird also ein Bildtypus gewahlt, der einer
spdteren Zeit entstammt als die dargestellten Werke. Sie werden damit in ein unge-
klartes aber wirkmachtiges Konstrukt hochmittelalterlicher Bildlichkeit eingepasst,
das die proleptische Rhetorik der Handbiicher bedient, nach der der Kern oder das
Zentrum einer hochmittelalterlichen Kunstbliite bereits am Beginn der christlich-
mittelalterlichen Epoche angelegt ist und sich im Verlauf der Geschichte nur noch
aus- bzw. entwickelt. Die Bildorganisation vollzieht damit die Verlaufsannahmen
der Handbiicher ebenso nach, wie sie danach strebt, die Prozessualitdt von Kunstge-
schichte in eine stufenweise geordnete Abfolge von Bildern zu bannen.

Toédtender Buchstabe, lebendiges Bild

Dahingehend argumentiert auch das Vorwort, das Heinrich Merz zur ersten Liefe-
rung 1845 schreibt, und das auch in Guhls Ausgabe von 1851 nochmals abgedruckt
ist.1> Merz macht dabei eine mediale Differenz von Bild und Text auf, die zugleich
auch an die Uberlegungen Schnaases in den Niederlindischen Briefen angelehnt ist:

Eine Entdeckung und Veroffentlichung folgt noch immer auf die andere
und bald wire die unermessliche Masse auf’s Neue wieder nutzlos zu
Haufen gelegt, wenn nicht zugleich an Zusammenfassung, Ordnung und
Uebersicht gearbeitet und allgemeine Nutzniessung erzielt wiirde. Was
auf dem Standpunkte des heutigen Forschens und Wissens nothig und
moglich geworden ist, hat das »Handbuch der Kunst-Geschichte von Prof.
Kugler« zu hohem Danke des In- und Auslandes erstrebt. Eine gliickliche
Ergdanzung desselben gibt uns die »Geschichte der bildenden Kiinste
von C. Schnaase.« Unbekanntes und Verkanntes finden wir nun mit

d’Hancarvilles ganz um das Bild herumgelegt sind, nicht der dortigen Wiedergabe. — Hancarville,
1766-1777. Zur Darstellungskonvention von Vasenmalerei in Reproduktionsstichwerken s. auch
Weissert, 1999, S. 117ff.

Guhl und Caspar, 1851-1856, S. VIL
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langst gefeierten Herrlichkeiten namentlich auch zu Deutschlands Preis
an einen Faden gereiht, der, obwohl noch mit manchen Knoten, von der
Wiege der Kunst bis zur heutigen Riickbildung der vielfach barbarisirten
Welt in’s Schone die wunderbaren Offenbarungen des kiinstlerischen
Genius unter allerlei Volk in eine grosse Entwickelung verkniipft.'®

Die schiere Masse an Kunstliteratur und der als Material fiir folgende Forschungen
neu entdeckten Kunstwerke iibertreffen die Auffassungskapazitdten einer gelehrten
wie interessierten Offentlichkeit. Ordnung und Ubersicht zu schaffen, ist daher das
Ziel einer kunsthistorischen Wissenschaft, fiir die insbesondere die Handbiicher
Kuglers und die Geschichte der bildenden Kiinste von Schnaase stehen. Sie haben alles
an einen erzdhlerischen Faden gereiht, es in das lineare Medium des Textes gebannt,
der Ubersicht und Struktur in das Uniiberblickbare bringt und alles in »eine grosse
Entwickelung verkniipft«.

Aber wenn irgendwo der Buchstabe todtet, wenigstens nicht lebendig
macht, so ist es in der Kunst. Und selbst der Geist, der in ihr ist oder
mit ihrer Behandlung verkniipft wird, hinterldsst keine Saatfurchen, wo
nur gelesen und gehort, nicht gesehen werden soll. Gerade je ndher das
bisher Zerstreute sich zusammen findet und das fiir Eines Gehaltene
sich trennt, desto lebendiger muss das Verlangen nach Anschauung rege
werden.!”

Totender Buchstabe und lebendiges Bild, das ist die Differenz, die der Kupferstecher
Merz an den Beginn des »Werkes, wie es noch kein Volk je im Plane hatte«,'® des
ersten umfassenden Bilderatlasses zur Kunstgeschichte stellt. Neben der Anspielung
auf den zweiten Korintherbrief, der diese Differenz ebenfalls auf die Lebendigkeit
von Geist bezieht,'? klingt vor allem die Forderung Rumohrs, die Beschiftigung mit

*Merz, 1845.

VEbd..

18 Prospectus der Verlagsbuchhandlung am Beginn der ersten Lieferung der Denkmiiler der Kunst, erhal-
ten im separat gebundenen Exemplar der ersten Lieferung der Bibliothek des Kunsthistorischen
Instituts der Universitat Bonn. Hier finden sich gleichermaflen die 1845 ausgelieferten originalen
Titelbldtter und das spater unverdndert wieder abgedruckte Vorwort von Heinrich Merz. — Voit,
1845.

19, Er ist es auch, der uns befdhigte, Diener des neuen Bundes zu sein, nicht des Buchstabens, son-
dern des Geistes; denn der Buchstabe totet, der Geist aber macht lebendig« (2 Kor 3,6). Auf die
medienhistorische Situation des Vorworts iibertragen, wird von den Medien hier ein neues Heil
erwartet, das sich in der Form von verfiigbaren Abbildungen ankiindigt und somit die unillus-
trierte Kunstgeschichte, wie sie Kugler und Schnaase vorgelgt hatten, tiberwindet; analog zur
Uberwindung des Gesetzes (Buchstabe) durch den Glauben bei Paulus.
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der bildenden Kunst, mit dem Bild, als »anschauliches Denken«?® aufzufassen, an.
Es ist dariiber hinaus aber eine neue mediale Situation, die Merz hier zu beschreiben
versucht, denn es geht im Wesentlichen um die Beschworung eines in der Kunst
beschlossenen Geistes, dem zu neuem Leben zu verhelfen eben Anschauung, nicht
nur Lesen vonnoten ist, denn wo nur gelesen wird, entstehen die gewiinschten
Saatfurchen nicht. In Schnaases Werk war dagegen nachzuvollziehen, dass die
gewiinschte Geisterbeschworung nur im und durch den Text funktionieren konnte,
ndmlich in der Fiktion des gelenkten Schauens, das Leser und Autor gemeinsam
tiber das Bild der Kunst als ein Bild von Wahrheit schauen ldsst. Bei Schnaase ist
es erst der Text, der das hinzugelegte Bild, sei es den Stichen der Description de
I’Egypte oder in den Holzschnitten, die nach und nach in das eigene Werk Eingang
finden, zu beleben und mit einer {iber es hinausgehenden Dimension von Bedeutung
aufzuladen fahig ist. Merz dreht dieses Verhédltnis um, indem er jene bildliche Fiille,
die der Text nicht einzuholen im Stande ist, zum Kernelement jener Verlebendigung
macht. Wie der schnaasesche Text, sollen die Abbildungen in den Denkmiilern der
Kunst an einer begeisterten und begeisternden Verlebendigung von Bildlichkeit
arbeiten. Dabei wird das Ziel eines solchen Bilderatlas dennoch ganz naiv zuerst
als Verfiigbarmachung von Anschauungsmaterial ausgeflaggt, die die aufwendigen
Reiseanstrengungen zu kompensieren versuchen:

Gliicklich, wem es vergonnt ist, an den Wunder-Werken der idealen
Welt sich in unmittelbarer Betrachtung zu begeistern. Aber der Mehrzahl
der Lernenden, deren an der Geschichte gereinigtem, erhelltem und
gestarktem Schonheits-Gefiihle sich die Kunst zu jener Riickbildung der
Gegenwart in sie anvertrauen mochte, ist auch bei erleichtertem Verkehre
nur Weniges selber zu schauen vergdnnt. Selbst den Begiinstigten ist es
nicht moglich, die Eindriicke sich in entsprechender Stiarke zu bewahren
oder sie in ihrer Zeitfolge auf sich wirken zu lassen. Und ganz unmoglich
ist es auch nur die Haupt-Werke zur Vergleichung neben einander zu
haben. Die Vergleichung aber ist die Mutter des Urtheils und ohne
griindliches d. h. geschichtliches Urtheil kommt die Kunst nimmermehr
tiber einen bodenlosen Dilettantismus und Anachronismus hinaus. Nach
der flachen Erscheinung, nach losem Gefiihle und loserer Mode sich
bewundernd oder tadelnd auf eine Welt zu stiirzen, in der die zartesten
Geister weben und die feinsten Zusammenhinge von Vergangenheit
und Gegenwart zu Grunde liegen, — dieser falsche Sinn in Uebung

2Rumohr, 1827-1831, Bd. 1, 1827, S. 121f.; vgl. oben S. 20.
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und Beurtheilung von Kunst muss aufhoren, sobald zusammenhangende
Betrachtung ermoglicht ist dessen, was da geworden ist. Und die Barbarei
und Knechtschaft der Mode wird aufhoren, sobald die Anschauung der
Kunst als einer mit den tiefsten nationalen Lebens-Elementen Hand in
Hand gehenden geschichtlichen Macht eine allgemeinere geworden sein
wird.?!

War es zuvor noch eine ausgemachte Sache, dass auf der einen Seite die Artefakte
und auf der anderen der kunsthistorische Text, der diese einzufangen hat, steht,
dass beide aber in einer Entfernung voneinander stehen und entstehen, so wird in
der Form des Atlas, wie Merz ihn hier erstmals einfiihrt, der Status des Originals,
der Reproduktion und nicht zuletzt des Textes verdndert. Rumohr hatte den Kup-
ferstich rundheraus abgelehnt, einerseits weil er ein blof$ unvollkommenes Abbild
des Originals war, andererseits, weil er so beliebig zirkulierte, dass der Laie keine
Anleitung zur Geschmacksbildung durch ihn erlangen konnte: Der Markt und die
Mode generieren keinen Kanon, sondern Beliebigkeit. Nicht zuletzt deshalb lasst
sich vor allem Kuglers Handbuch auch als Wegweiser durch einen undifferenzier-
ten, schwer tiberblickbaren und nach &sthetischen Maf$stiben regellosen Markt der
Reproduktionsgrafiken lesen. Fiir Kugler war die Werkautopsie zweifellos das Ideal
der professionellen Anndherung an Kunst. Auf dieser Basis lief3 sich aber eine Welt-
kunstgeschichte, wie sein Handbuch sie erstmals versucht, nicht realisieren. Original
und Reproduktion verschmolzen dort zu einem fast austauschbar erscheinenden
visuellen Archiv.?? Bei Merz nun wird der Reproduktion erstmals ein gegeniiber
dem Original iiberlegener Stellenwert zugesprochen. Allerdings nicht dem vereinzelt
zirkulierenden Kupferstich, sondern einer Sammlung von Reproduktionsgrafiken,
die nicht mehr beliebig kombinierbar sind, die nicht mehr an sich selbst dem kenner-
schaftlichen Blick Genuss bereiten, sondern die einen Zusammenhang stiften sollen,
die den Versuch unternehmen, den erzihlerischen Faden, den die bis dato unillus-
trierten Uberblickswerke Kuglers und Schnaases entwickelten, in Bilder umzusetzen.
Sie organisieren die Denkmaler genau so, wie Kugler die »Provinzen, Bezirke, Kreise
und Weichbilder mit saubern Farbenlinien von einander«?* sondern wollte. Farbig
sind die Linien in den Denkmalern der Kunst zwar nicht, aber die Linie ist dennoch
das beherrschende kiinstlerische Mittel, da die meisten Abbildungen als Linienstich
realisiert sind.?*

2'Merz, 1845, S.IV.

2Vgl. oben S. 65.

23Kugler, 1842a, S. X.

HKrause, 2005, S. 110; zum Linienstich in der Reproduktionsgrafik s. Weissert, 1999, S. 116ff.
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Merz’ Vorwort argumentiert von Beginn an medienkomparatistisch und unterschei-
det damit wie viele derartige Ansatze ein Eigentliches von einem Uneigentlichen.?
Zunéchst sind es Bild und Text, die verglichen werden. Das Eigentliche ist dabei
das Bild, das Uneigentliche, das in diesem beschlossene Leben abtotende, ist der
Text, und Verlebendigung verheifit nur das Sehen, nicht das Lesen. Die Originale
aber sind verstreut, sie miissen miihselig erreist werden. Und diese Miihen des
Reisens belasten nicht nur den Geldbeutel, sondern auch die Erinnerung, denn das
andernorts Gesehene genau zu erinnern, um vergleichen zu kénnen, ist sogar dem
Vermogenden oftmals unmoglich. Erst der Bilderatlas, dessen Anfang nun vorliegt,
kann als Zusammenstellung von Reproduktionen Grundlage jenes vergleichenden
Sehens werden, das Merz als alleinige Quelle historischer Erkenntnis definiert. Was
der Atlas erlaubt, das ist »zusammenhadngende Betrachtung, er verbindet also die
beiden Pole kunsthistorischen Arbeitens, die Betrachtung, die Schnaase zu Beginn
seiner kunsthistorischen Briefe noch dunkel nannte, und den durch den Text gestif-
teten Zusammenhang. Der Atlas vermag Zusammenhang und Anschauung zugleich
und in einem Medium zu gewédhren. Das konnte bisher weder der kunsthistorische
Text, der immer wieder auf Anschauungsmaterial aufSerhalb seiner selbst verweisen
musste, noch konnten es die bisher verfiigbaren Stichsammlungen, weil sie entweder
monografisch arbeiteten, z. B. die Description de I’EQypte, oder mit einem anderen
didaktischen Konzept, wie Seroux d’Agincourts Monuments oder aber der Beliebig-
keit eines Marktes unterworfen waren, der keine giiltigen Zusammenhénge stiften
konnte.?® Vor allem aber konnte diese Form der Betrachtung nicht einmal durch die
Originale selbst gewéhrt werden, denn diese waren aufgrund ihrer Verstreuung nicht
verfiigbar fiir jenes vergleichende Sehen, das die Mutter des historischen Urteils ist.
Paradoxerweise wird in der Propagierung des neuen Bilderatlasses das Verhéltnis
von Original und Reproduktion umgedreht. Es sind nun die in Zusammenhang
gebrachten Reproduktionen, die ein Bild hoherer historischer Wahrheit ausdriicken
als die Originale selbst. Der Zusammenhang schafft so ein Surplus an Bedeutung,
das die Originale nie erreichen kénnen.?”

Die Moglichkeit, den in Zusammenhang gebrachten Reproduktionen ein hoheres
Mafs an Eigentlichkeit zusprechen zu konnen, ist aber abhdngig von einem Ge-
danken, der sich auch aus den zuvor diskutierten kanonischen Texten der frithen

PVgl. Stanitzek, 1998.

%Zu Seroux d’Agincourgs Monuments s. die hervorragende Untersuchung von Daniela Mondini:
Mondini, 2005.

“Die Epistemologische Bedeutung eines Mehrwerts von Abbildungen wird in der Fachgeschichte
bisher zumeist nur der fotografischen Reproduktion zugemessen. Siehe hierzu z. B. Matyssek,
2005.
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Kunstgeschichtsschreibung ergibt. Waren sowohl fiir Kugler als auch fiir Schnaase
die Bilder immer schon stellvertretende Beispiele und fiir eine in ihrem Hintergrund
ablaufende Entwicklung und fiir einen umfassender gedachten, hinter ihnen stehen-
den Geist, so sind sie selbst schon mit dem Signum der Uneigentlichkeit gezeichnet.
Die Kunstgeschichte, wenn sie sich in ihrer, wie Dan Karlholm schreibt, grandioses-
ten Form, als allgemeine Geschichte aller Kiinste, aller Volker und Zeiten gibt, geht
von einer metaleptischen Grundstruktur aus, in der die Kunst ein ideales Gebilde
bleiben muss, das sich nur unvollkommen in den erhaltenen oder auch tiberhaupt
geschaffenen Werken ausdriickt, das aber auch nur durch sie erahnbar ist. Schon
Kugler hatte die Werke der Kunst fiir eine hinter ihnen stehende Idee von Geist trans-
parent zu machen gesucht. Die Rhetorik der aus dieser Konzeption entstandenen
Texte war in ihrem Kern metaleptisch organisiert. Der Geist war immer schon das
erste (sprich das Eigentliche), wenn er auch erst als zweites (sprich Uneigentliches)
durch Rezeption der aus ihm hervorgegangenen Werke sichtbar wurde. Geht es
also der Kunstgeschichte dieser Pragung immer um das, was hinter den Bildern
steht, so sind die Bilder selbst immer schon als einzelne Formen unvollkommen
gegeniiber ihrem Ideal, das aber gleichwohl durch sie hindurchscheint. Besonders
war dies anhand von Schnaases Aufbau des Abschnittes {iber mittelalterliche Ar-
chitektur in der Geschichte der bildenden Kiinste zu sehen, wenn er zunichst das
allgemeine Ideal der christlichen Architektur hervorhob, um dann den bestehenden
Denkmailern den Status des zwar realisierten aber, weil sie immer auch bereits in
die »chronologische Erzdhlung« gehorten, des mit »Inconsequenzen und Unvoll-
kommenheiten« behafteten, kurz den Status von Abweichungen vom vorgestellten
Ideal zuzuweisen.?® Wenn also schon die erhaltenen Denkmaler ihrer Theoriestelle
nach defizitdr gegeniiber einer wie auch immer gearteten metaphysischen Grofie
waren, so erscheint es doppelt plausibel, dass sie ohne grofiere Probleme durch
Reproduktionen ersetzt werden konnten. An welcher Stelle schliefSlich in diesem
frithen kunsthistorischen Diskurs iiber die Leistung von Reproduktionsgrafik fiir
die Wissenschaft werden die Reproduktionen selbst einer Kritik unterzogen? In Re-
zensionen geschieht dies zweifelsohne, aber die Paratexte der Bilderatlanten ebenso
wie der illustrierten Biicher nehmen die Abbildungen selbst als in hochstem Mafie
transparent in Bezug auf ihr Original an. Ja mehr noch, ihnen wird zuweilen ein

28Vgl. oben S. 120f.
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hoheres Mafs an Transparenz in Bezug auf das Ideal zugesprochen als den Originalen
selbst.?’

Der Bilderatlas fiihrt den in allen begleitenden Texten nicht ndher explizierten
Begriff des Denkmals im Titel. Vielleicht ist es kein Zufall, dass dies ausgerechnet der
erste Begriff ist, den Kugler in seinem Handbuch der Kunstgeschichte zu definieren
versucht.

Der Ursprung der Kunst liegt in dem Bedyiirfniss des Menschen seinen
Gedanken an eine feste Stitte zu kniipfen und dieser Gedachtnissstat-
te, diesem >Denkmal< eine Form zu geben, welche der Ausdruck des
Gedankens sei. Aus solchem Beginn entwickelt sich, stufenweise fort-
schreitend, der ganze Reichthum und die ganze Bedeutung der Kunst,
auch bis zu ihren spéatesten, unabhédngigsten, spielenden Leistungen
hinab. Denn iiberall fiihrt es der Begriff der Kunst mit sich, dass sie in
korperlicher Gestalt das Leben des Geistes darstelle; und tiberall ist es
ihr hochstes Ziel, in den Erscheinungen der Korperwelt den geistigen
Inhalt, in dem Vergénglichen das Dauernde, in dem Irdischen das Ewige
zu vergegenwirtigen.

Kuglers Denkmalsbegriff steht als maximale Reduktion kiinstlerischen Schaffens
gewissermafsen als Urszene kiinstlerischer Tatigkeit am Beginn seiner Kunstge-
schichte.3! Das Denkmal verbindet, und zwar zunéchst ohne jegliche kiinstlerische
Gestaltung, einen Gedanken und einen Ort. Es heftet einem Ort eine Bedeutung
an, die er zuvor nicht gehabt hat. Diese Anheftung wird aber realisiert durch einen
asthetichen Eingriff, durch das Aufrichten eines Steines etwa oder das Aufschiit-
ten eines Hiigels. Der Eingriff, der dem Denkmal Form gibt, erfiillt lediglich die
Aufgabe der Markierung, ndmlich, dass der Ort kiinftig als >Mal< zu gelten habe,
ohne jedoch dass die Bedeutung dieses Males durch die Form selbst in irgendeiner
Weise reflektiert wiirde. Zwischen Mal und Bedeutung gibt es zunéchst, und also
dem Begriff nach, kein Ahnlichkeitsverhiltnis. Erst im Zuge einer Entwicklung

» Auch Dan Karlholm hat im Umgang der Denkmiiler der Kunst mit dem reproduzierten Bild eine
Bildtransparenz ausgemacht. Fiir ihn lassen sie jedoch die originalen Werke durchscheinen. Im
Zusammenhang mit den Dispositiven der jeweiligen Anordnung auf den Tafeln und im Kontext
der Abwertung der Originale im Vorwort von Merz bietet es sich jedoch an, diese Transparenz
nicht nur als Durchscheinen des Originals, sondern auch und gerade als Durchscheinen jener
transzendenten Begriindungsfiguren von Nationalcharakter, Volksgeist und spater Kiinstlergenie
zu fassen. — Karlholm, 2004, S. 120.

30Kugler, 18424, S. 3.

31Vgl. auch Karlholm, 2004, S. 48f. — Karlholm hebt jedoch besonders auf die Formulierung des »Be-
griffs der Kunst« ab, den er in Abgrenzung zur Kunst selbst, bzw. zu den Kunstwerken diskutiert.
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menschheitsgeschichtlicher Dimension wird sich das Denkmal dann der Form des
Gedankens anzunihern versuchen, also etwa nicht nur die Gottheit bezeichnen,
sondern sie darstellen. Kugler bezieht das Modell dieser Urszene auf die gesamte
Geschichte der Kunst, »denn {iberall fiihrt es der Begriff der Kunst mit sich, dass
sie in korperlicher Gestalt das Leben des Geistes darstelle«.3> Aber nun ist nicht
mehr nur die Anheftung eines bestimmten Gedankens an einen bestimmten Ort
und an einen mehr oder weniger kiinstlerisch behandelten Gegenstand gemeint.
Statt des Gedankens benutzt Kugler die Formulierung »Leben des Geistes«. Diese
Verschiebung ist aber zugleich eine Verschiebung vom Was zum Wie. Das Leben
des Geistes ist nicht als Gegenstand der kiinstlerischen Darstellung zu verstehen,
sondern vielmehr als eine Darstellungsebene, die jenseits dessen, was ein Kunstwerk
explizit darstellt, wirksam wird. Statt des konkreten Gedankens, der mit dem Werk
verbunden werden soll, stellen die Kunstwerke also ihrem Begriff nach immer schon
den hinter ihnen stehenden Geist dar. Sie sind nach diesem Verstandnis Denkmaler
des Geistes, der Zeit, der Epoche des Volkes, der sie hervorgebracht hat. Ihr Status
ist damit gegeniiber der idealen, geistigen Sphére, die sie immer auch darstellen,
als defizitar gekennzeichnet, ist es doch ihre Funktion, »in dem Verganglichen das
Dauernde, in dem Irdischen das Ewige zu vergegenwirtigen«.3®> Das Kunstwerk ist
nach diesem Verstdandnis ein vergianglicher, irdischer Stellvertreter des Dauernden
und Ewigen und in diesem Sinne ldsst es sich als Denkmal verstehen. Weit davon
entfernt, im platonischen Sinne ein unvollkommenes Abbild einer Idee zu sein, ist
es aber ein unvollkommenes Ding, das tiber seine Form Anteil an jener Idealitat
hat, so wie Schnaase die mittelalterliche Architektur einmal ihrem Ideal nach und
einmal ihren Denkmaélern nach darstellt. Das Kunstwerk ist nach diesem Verstandnis
immer der unvollkommene Statthalter einer wie auch immer zu bestimmenden
metaphysischen Grofle oder wie man in der Terminologie von Daston und Gallison
sagen konnte, es ist ein Statthalter der Wahrheit im Reich der Objektivitat. Medien-
theoretisch konnte man das Verhiltnis von Kunstwerk und Kunst dann auch als
eine Ausformung der Differenz von Medium und Form begreifen. Das Kunstwerk
als Denkmal der Kunst ist damit schon immer als Sekundéres und Uneigentliches
verstanden worden.

Auch wenn, wie Hubert Locher eigens ausfiihrt,* Kugler sich auf der {ibernéchs-
ten Seite dagegen wehrt, als Autor missverstanden zu werden, der »an dem Faden
der Kunstdenkmadler eine Geschichte des Menschengeschlechts zu liefern« gedenke

%2Kugler, 1842a, S. 3.
%Ebd., S.3.
#Locher, 2001b, S. 249.
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und vielmehr »nur die Absicht, die Geschichte der Kunst an sich, je nach den ver-
schiedenen Graden ihrer eigenthiimlichen Entwickelung zu schreiben«® habe, wird
man dem entgegenhalten miissen, dass die Strategie Kuglers immer der Versuch
ist, beide Bereiche zur Deckung zu bringen. Die Abwehrhaltung Kuglers ist vor
allem strategisch wichtig, um nicht in die Ecke einer >blof3 dufieren< Geschichte
gedriangt zu werden. Faktisch geht er aber genau so vor, dass er zunédchst in der
geschichtlichen Entwicklung eine geistige Grundrichtung zu erkennen versucht, von
der aus er dann auf die Kunstwerke deutet.

Wihrend Kugler aber die damit verbundene metaleptische Rhetorik offenbar nur
in einer Richtung nutzt, bietet erst der Atlas die Moglichkeit, durch Anschauung in
umgekehrter Richtung den geistigen Ursprung zu erkennen, der hinter den Kunst-
werken steht. Erst wenn dies geschehen kann, wenn also »die Anschauung der Kunst
als einer mit den tiefsten nationalen Lebens-Elementen Hand in Hand gehenden
geschichtlichen Macht eine allgemeinere geworden sein wird«,* kann der Geist
der Kunst auch die Saatfurchen hinterlassen, die wiederum zu einem Aufschwung
der Kiinste fithren konnen. Das reproduzierte, im Atlas verortete, stillgestellte, zum
Denkmal umgedeutete Bild hat nach diesen Konzeptionen eine Funktion erhalten,
die weit tiber eine blofse Illustration hinausgeht. Es ist gewissermafien ein Schirm,
der vergleichbar mit der Konzeption einer byzantinischen Ikone, sowohl das Bild
des Eigentlichen der Kunst generiert, als auch den Weg dieses Eigentlichen in die
irdische Welt 6ffnet. Aber dies kann nur der Atlas, das Original vermag dies nicht,
denn was ihm fehlt ist, dass es von sich aus, aus sich selbst heraus den Zusammen-
hang »mit den tiefsten nationalen Lebens-Elementen« nicht sichtbar werden lassen
kann.* Dafiir bedarf es Medien.

Heinrich Merz bringt in seinem Vorwort den Vergleich der Medien von Text und
Bild ins Spiel. Und verortet den Text auf der Seite des Todes, das Anschauung
gewdhrende Bild auf die Seite des Lebens. Wahrend das eine sich blofs mittelbar
auf die Kunstwerke beziehen kann, zwar ihren Zusammenhang stiften, sie aber
nicht selbst in diesem Zusammenhang zeigen kann, kann die Abbildung »eine

% Kugler, 1842a, S. 5.

%Merz, 1845, S.IV.

¥Dan Karlholm hatte den Begriff des Denkmals in den Denkmiilern der Kunst vornehmlich aus der
zeitgentssischen Definition des brockhausschen Conversationslexikons bezogen und als einen
Ausdruck des Vergangenheitscharakters der Kunst gewertet. Im Lichte der kuglerschen Denkmals-
Auffassung als der Urszene kiinstlerischer Gestaltung sollte der Begriff aber vielmehr, wie hier
vorgeschlagen, als Konzept von Monumentalisierung gelesen werden, das einerseits an die Kon-
zeption der Kunstbestrebungen angelehnt ist, wie es oben anhand von Rumohrs Italienischen
Forschungen dargestellt wurde und das andererseits als Offnung auf eine Neubelebung der Kiins-
te hin zu verstehen ist, wie es im Vorwort von Merz explizit anklingt. — Karlholm, 2004, S. 130ff.
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unmittelbare Anschauung des Entwicklungsganges [...] geben«.3® Diese Form von
Unmittelbarkeit, die das Bild gegeniiber dem Text favorisiert, ist zugleich Ausdruck
der grundsitzlichen Entmedialisierung des Reproduktionsstichs. Es ist der Mythos
von unvermittelter Vermittlung, der hier greifbar wird, der die Kunstwerke zu Denk-
malern erstarren ldsst, der ihnen Plastizitdt, Schattierung und Farben raubt, sie aber
in einem Zusammenhang still stellt, der ndher an den »nationalen Lebenselementen«
ist, als es der blofie Text sein kann.

Die Denkmaler der Kunst wurden mindestens bis 1860 ein bleibender Refe-
renzpunkt der kunsthistorischen Forschungsliteratur. Anton Springer, der 1855 ein
Handbuch der Kunstgeschichte im Taschenformat vorlegte, das (von einem in Farbe
lithografierten Fronzispiz abgesehen) unillustriert ist, um den Kostenrahmen nicht
zu sprengen, verweist stattdessen auf Guhls und Voits Denkmiiler der Kunst.

Wiinschenswerther als die Erweiterung des Textes schien mir die Ver-
mehrung der Illustrationen. Da dieselbe jedoch die weite Verbreitung des
Buches gehindert hétte, so musste darauf Verzicht geleistet werden. Ich
troste mich mit dem Gedanken, dass der treffliche Kunstatlas Voit’s und
Guhl’s unter meinen Lesern viele neue Freunde finden wird. Dann habe
ich die Sparsamkeit der Illustrationen in den vorliegenden Buche nicht
zu bedauern.®
Immer wieder wird auf den folgenden Seiten auf das Werk Bezug genommen.
Und es scheint sich hier bereits anzudeuten, dass es tatsdchlich die Funktion eines
imagindren Museums erfiillt: Es stellt einen Schatz an Bildern dar, der grundsitzlich
jedem zugdnglich sein konnte. Als Wilhelm Liibke 1864 fiir eine Volksausgabe des
Werkes sorgte, verband sich damit auch die Hoffnung, den Atlas in Schulen einsetzen
zukonnen und ihn nicht nur als Coffee-Table-Book fiir das aufstrebende Biirgertum
zu nutzen. — Beide Funktionen liefen selbstverstiandlich parallel. Es entstanden
schnell eine Reihe von Biichern, die dhnlich verfuhren: Springers kunsthistorische
Briefe etwa und 1848 auch die von Jacob Bruckhardt besorgte Neuauflage von Kuglers
Handbuch der Kunstgeschichte.

1858 wurde dann ein eigener Textband zu dem Bilderatlas aufgelegt, den Wil-
helm Liibke und Carl von Liitzow bearbeiteten.*’ Das Verhiltnis kehrte sich nun

%S0 Kugler im Vorwort seines Handbuchs der Kunstgeschichte, in dem er »die Herausgabe eines
Bilder-Atlasses, dessen Darstellungen in fortlaufender Folge eine unmittelbare Anschauung des
kiinstlerischen Entwickelungsganges, nach seinen bedeutendsten Denkmalern, geben sollenc,
wiinscht. — Kugler, 1842a, S. XIV. (Meine Hervorhebung, FW)

¥Springer, 1855, S. VIIL

Liitzow und Liibke, 1858.
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um. War der Atlas zundchst begonnen worden, um Kuglers Handbuch mit An-
schauungsmaterial zu ergdnzen, so wurde nun das Anschauungsmaterial selbst
erklarungsbedtirftig.

Ab 1877 entstand im Verlagshaus E. A. Seemann in Leipzig ein Gegenentwurf,
die Kunsthistorischen Bilderbogen. Im Gegensatz zu den Denkmiilern der Kunst waren
diese weit weniger genau komponiert. Weder wurde auf eine ansprechende oder
sinnfillige Gestaltung der einzelnen Blitter besonderes Gewicht gelegt, noch war
die Auswahl besonders sorgfiltig auf eine kunstgeschichtliche These oder einen
kulturgeschichtlichen Rahmen hin komponiert. Die Abbildungen waren vielmehr im
Zuge des allgemein im Verlagswesen um sich greifenden Handels mit Abbildungs-
klischees zusammengekauft worden. Anton Springer tat sich demnach auch schwer
mit dem Werk als er sich von den Denkmaélern der Kunst abwandte und einen
in der Erstausgabe anonym publizierten Begleitband zu den Bilderbogen schrieb.*!
Aus diesem Text, der sich seinerseits wiederum verselbststindigte, wurde dann um
die Jahrhundertwende das Handbuch der Kunstgeschichte von Anton Springer, das
seinerseits wieder illustriert wurde.

Die Bildatlanten blieben wéhrend des 19. Jahrhunderts einer der mafigeblichen
Referenzpunkte fiir die kunsthistorische Publikationstatigkeit, jedoch wurden sie
immer mehr von illustrierten Biichern ergénzt.

#Textbuch zu Seemann’s Kunsthistorischen Bilderbogen, 1879. Mit der zweiten Auflage erschien
der Band unter Springers Namen (Springer, 1881) und verselbstandigte sich spater zu Springers
Grundziigen der Kunstgeschichte. — S. Krause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005, S. 144£f.
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6. Tafelwerke: Denkmale Deutscher Baukunst,
Bildnerei und Malerei

Zwischen 1855 und 1869 veroffentlicht Ernst Forster seine Denkmale deutscher Bau-
kunst, Bildnerei und Malerei.! In zwolf Banden liefert Forster ein bewusst unsystemati-
sches Werk und hebt sich damit deutlich von dem Projekt der Denkmiiler der Kunst ab.
Forster stellt einzelne Werke mit einem beschreibenden Text vor und fiigt diesem in
der Regel ganzseitige Stahlstiche der entsprechenden Objekte bei. Bei komplexeren
Objekten, insbesondere bei der Architektur oder vielgliedrigen Altarbildern kommen
auch mehrere Abbildungen zu einem Objekt vor. Der Kreis der Objekte beschrankt
sich auf »deutsche« Kunst, wobei >deutsch« keine geografische oder politische, son-
dern eine stilistisch-ideelle Kategorie ist, unter die die gesamte Gotik und damit z. B.
auch der Maildnder Dom? fillt. Weder innerhalb des Gesamtwerks noch innerhalb
der einzelnen Binde gibt es eine Chronologie oder gar eine verbindende Narration.
So steht auch in den einzelnen Abteilungen mittelalterliche Kunst unvermittelt ne-
ben zeitgendssischen Arbeiten, etwa von Ludwig Schwanthaler® oder von Christian
Daniel Rauch.*

Exemplaritat und Zusammenhang

Forster konzentriert sich dabei in ganz anderem Sinne als Kugler in seinem Hand-
buch auf das Einzelne. Die durchschnittlich drei bis vier Seiten umfassenden Texte
enthalten nicht nur eine Beschreibung des jeweiligen Werks, sondern auch - ge-
messen am begrenzten Raum, der ihnen zugebilligt wird, — eine einigermafsen
detaillierte Entstehungsgeschichte, deren hauptsachliche Abschnitte durch als Mar-
ginalien gesetzte Jahreszahlen nachvollziehbar sind. Die Chronologie wird so von
der Makroebene der allgemeinen Geschichte der Kunst auf eine Mikroebene des
einzelnen Werkes verlegt, das jeweils seine eigene Geschichte erhilt. So lasst sich
auf der historischen Makroebene zundchst eine Armut an Rhetorik ausmachen.
Die Zusammenstellung scheint beliebig, statt nach Epochen wird nach Gattungen

1Forster, 1855-1869.

2Ebd., Bd. 5, 1859, Baukunst, S.23-32.
’Ebd., Bd. 1, 1855, Malerei, S. 21.
‘Ebd., Bd. 1, 1855, Bildnerei, S. 21f.
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sortiert, innerhalb derer ebenfalls keinerlei Chronologie erkennbar ist. So folgt auf
einen Michael Pacher zugeschriebenen Schnitzaltar® die Viktoria von Christian Daniel
Rauch® und darauf ein Elfenbeinrelief aus dem Bamberger Domschatz.” Mit einem
virtuellen Museum im Sinne der Denkmiiler der Kunst hat man es also nicht zu tun,
denn es geht der internen Logik der Publikation nach weder um die Stiftung von
Zusammenhang noch um ein vergleichendes Sehen, das dem geschichtlichen Urteil
vorausgeht, wie es Heinrich Merz in seinem Vorwort gefordert hatte.®

Dennoch handelt es sich um weit mehr als eine blofs unzusammenhéingende Samm-
lung einzelner Stahlstiche mit beigefiigten Beschreibungen und Notizen. Forsters
Widmung an den preufiischen Konig Friedrich Wilhelm IV. bemerkt: »Die Vergan-
genheit der Nation lebt anschaulich in ihren Kunstdenkmalen, der Lapidarschrift
der Geschichte«.? Dieses Leben, dieses Nachleben einzufangen und zu verbreiten
ist die Aufgabe des Tafelwerks, und zwar in jedem einzelnen Werk, das abgebildet
und beschrieben wird. Jedes einzelne Werk verweist aus sich heraus auf dieses
Leben und vermag dieses sichtbar zu machen. Wichtig ist dabei, dass wiederum
der Akzent auf Sichtbarkeit resp. Anschaulichkeit gelegt wird, diesmal allerdings
ohne eine Opposition zum Text aufzubauen, wie Merz dies getan hatte. Bild und
Text werden vielmehr in einem engeren Verhéltnis komplementédr gedacht. »Was
den Text betrifft, der den Abbildungen beigegeben ist, so konnte er weder eine
Kunst- noch eine Kiinstlergeschichte sein. Er musste sich auf geschichtliche und
kritische Erlduterungen der einzelnen Kunstdenkmale beschrianken.«!? Dabei ist
doch ganz eindeutig, dass der Text den Abbildungen zum Supplement dient, nicht
umgekehrt. Damit nimmt Forster sich aus der Praxis der Geschichtserzdhlung als
Aneinanderreihung von Denkmadlern heraus. Die einzelnen Denkmaler oder Denk-
male erlauben vielmehr bereits fiir sich betrachtet den Blick in eine geschichtliche
Dimension deutscher Kunst. Dennoch sind sie zumindest gedanklich eingebettet in
eine solche narrative Struktur, die hier aber jenseits der konkreten Publikation liegt:

Ich verweise dabei je zuweilen auf ausfiihrlichere Darstellungen des
betreffenden Gegenstandes in meiner >Deutschen Kunstgeschichte,« wie
denn tiberhaupt das gegenwartige Werk seine rechte Bedeutung und
seinen Werth der Belehrung erst in Verbindung mit der genannten ge-

>Forster, 1855-1869, Bd. 1, 1855, Bildnerei, S. 17.
%Ebd., Bd. 1, 1855, Bildnerei, S. 21.

"Ebd., Bd.1, 1855, Bildnerei, S. 23.

$Merz, 1845.

Forster, 1855-1869, Bd. 1, S. V.

YEbd., Bd.1, 1855, S. VIIL
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schichtlichen Darstellung erhilt, aus welcher es als nothwendige Folge
1

hervorgegangen.!
Die mit den kurzen Texten verbundenen Tafeln folgen damit der Struktur von
Beispielen aus einem grofieren Kontinuum, die aber ihren anschaulichen Wert
und ihre anschauliche Kraft aus sich selbst heraus beziehen sollen. Als Beispiele
gehorchen sie einer Logik der ausschlieBenden Einschliefung.!? Sie sind durch
die monumentale Abbildung, durch die eingehende Beschreibung in den Kontext
vergleichbarer, gleichzeitiger oder dhnlicher Werke eingebettet und zugleich heraus-
gehoben. Herausgehoben sind sie aber, wie Giorgio Agamben bemerkt, weil sie in
ihren Zusammenhang gebettet sind. Das Verhéltnis ist zwar anders gelagert als bei
der performativen Phrase, die in dem Moment, wo sie als Beispiel fungiert, ihrer
performativen Kraft gerade deshalb entkleidet ist, weil sie sie zeigt. Grundsétzlich
jedoch ldsst sich genau mit diesem Vokabular beschreiben, was etwa eine Kirche
wie St. Sebald zu Niirnberg zu einem >Denkmal deutscher Kunst< und ndherhin des
Ubergangsstils von Romanik und Gotik macht. »Sehr hiufig gehen die Baudenkmale
dieses Styles im Fortgang der Bauzeit vollkommen zur Gothik tiber, was einen nichts
weniger als storenden Eindruck macht. Als ein besonders anziehendes Beispiel muss
die St. Sebalduskirche zu Niirnberg gelten«.!3 [Abb. 9] Es geniigt fiir Forster nicht,
dass das Bauwerk zu der Klasse der Denkmaéler nur gehort; als Beispiel muss es
diese seine Zugehorigkeit zugleich zeigen. Dies, konnte man meinen, ist dann das,
was Forster den »monumentalen Charakter« nannte, der zum Stil, zur Zugehorig-
keit einer bestimmten Objektgruppe noch hinzutreten muss, um Aufnahme in die
Denkmale der deutschen Kunst zu finden. Wie genau auch immer Forster sich auf
den folgenden Seiten in die Einzelformen vertieft, die Hohlkehlen und Dreiviertel-
rundstédbe, die Deckgesimse und Rundstdbchen, immer steht diese beinahe dichte
Beschreibung des Gebdudes im Gesamtzusammenhang einer Kunstgeschichte, in
der auch das Einzelne ein Beispiel fiir einen bestimmten Punkt in der Entwicklung
gibt.

Die Saulenschifte sind nicht verjiingt, sondern vollkommen cylindrisch;
die Basen von bereits veranderter attischer Form; der Ring ist nur noch
von Viertelkreisstarke (Fig. q, q"); dazu ist er bei der Verbindung mit der
Hohlkehle (q') eingekehlt, und ist mit der Plinthe noch durch das Mittel-
glied einer halben Hohlkehle verbunden. Die Capitéle fangen wenigstens

Ebd., Bd. 1, 1855, S. VIIL
12 Agamben, 2007, S. 32f. — Zur Theorie des Beispiels s.auch Willer, 2004.
BForster, 1855-1869, Bd. 4, Baukunst, S. 26.
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Abb. 9: Ernst Forster: Denkmale Deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Bd. 4, 1858, »S. Sebalduskirche
in Nirnberg, Taf. 2.

theilweise an, in die Gothik hiniiber zu spielen, wie namentlich Fig. m.
auf Taf. 2 zeigt, wo wie bei o und p bereits die Becherform angewendet
ist.14

Als Beispiele solcher mikrologischen Formgeschichte sind die einzelnen Elemente aus
der Logik der Entwicklung insofern herausgehoben, als sie Teil dieser Entwicklung
sind. Weil sie den Beginn der Gotik in den Bauformen der deutschen Kunst zeigen,
sind sie zugleich nicht mehr mit sich selbst identisch. Sie gehorchen nun einer Logik,
die ihre Zugehdrigkeit zur Schau stellt und sich damit gerade deshalb aufserhalb der
Klasse von Bauwerken des Ubergangstils verortet, weil sie dieser Klasse angehort.
Auch dies ist ein Verfahren, Dokumente in Monumente zu {iiberfithren, sie zu

Denkmalern einer nationalen Formgeschichte umzupréagen.

Als massgebend gilt mir das geschichtlich und kunstgeschichtlich beson-
ders Bedeutsame, das Charakteristische und das Schone, so dass kein

“Forster, 1855-1869, Bd. 4, 1858, Baukunst, S. 27.
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in diesen Beziehungen hervorragendes Denkmal fehlen soll. Aus vielem
Gleichartigen indessen wéhle ich das am meisten Bezeichnende. Was
nicht monumentalen Charakter hat, gehort nicht hierher.!

Weil das Material, sprich Reproduktionen von Kunstwerken, die diesen Kriterien
entsprechen, aber knapp ist, und diese (anders als die Denkmiiler der Kunst, die sich,
wie gesehen, aus Nachstichen bereits vorhandener Reproduktionen bedienten) teils
nach Fotografien, teils nach Forsters eigenen Zeichnungen erst zu stechen waren,
verwirft Forster von vornherein die chronologische Ordnung des Werkes. Jedoch
weist er neben den bereits zitierten Verfahren der Einbettung in den Kontext eines
historisch organisierten Wissens darauf hin, dass »dem letzten Bande eine kurz-
gefasste Geschichte der Entwickelung der deutschen Kunst beigegeben und darin
nattirlich auf jedes Denkmal der Zeitfolge nach hingewiesen, auch ein chronologisch
geordnetes Verzeichniss simmtlicher Bildtafeln diesem Abriss der Geschichte beige-
geben werden«!® soll. Die Struktur der Gesamtpublikation gehorcht somit in sehr
expliziter Weise der metaleptischen Rhetorik, die einerseits von einer vorgangigen
geschichtlichen Grundordnung ausgeht, diese aber erst durch die Denkmale sichtbar
werden lassen will. Erst nachtrédglich, sagt Forster, konne eine Chronologie tiber
die >Denkmale« gelegt werden, wobei Forster wohl nicht wie Schnaase zwischen
Chronologie und Geschichte unterscheidet, dies jedoch in dem, was er dann tatsach-
lich im zwolften Band seiner Denkmale 1869 nachliefert, dennoch implizit tut. Im
Vorwort stellt er das gesamte Unternehmen hinsichtlich seiner urspriinglichen Ziele
als gelungen dar, bedauert aber das Fehlen einiger wichtiger Werke.

Dennoch lebe ich der Zuversicht, dass aus dem Werk die Anschauung
eines Gesammtbildes der deutschen Kunstentwickelung gewonnen wer-
den kann, sobald sein Inhalt — was aus den oben angefiihrten Griinden
wihrend der Ausfiihrung unmdglich war, — in eine chronologische Folge
gebracht sein wird.!”

Es ist bezeichnend, dass Forster bei allem Aufwand, den er mit der Bereitstellung
von Anschauungsmaterial betreibt, dennoch schlussendlich die Evozierung eines
»Gesammtbildes« dem Text bzw. der chronologischen Liste tiberantwortet. Das
Gesamtbild stellt sich durch einen nachgelieferten Text ein, die Reproduktionsstiche

selbst vermogen demzufolge dann doch nur eine unvollkommene, auf das einzelne

5Ebd., Bd. 1, 1855, S. VIL
1%Ebd., Bd. 1, S. VIL.
7Ebd., Bd. 12, 1869, 0.S. (Vorwort).
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Werk ausgerichtete Anschauung zu gewihren. Eine geschichtliche Ubersicht habe er
erstellt, schreibt Forster weiter, »und zugleich damit den Besitzern der >Denkmale«
die Gelegenheit an die Hand gegeben, Abbildungen sowohl als Text sich selbst
danach chronologisch ordnen zu kénnen.«!® Das dem zwoélften Band angefiigte
Ortsverzeichnis allerdings konterkariert diesen Vorschlag, denn es gibt die jeweiligen
Bandnummern, Abteilungen und Seitenzahlen an, zudem wird kaum ein Subskribent
der Denkmale das tiber 15 Jahre erschienene Werk wieder auseinandergenommen
und neu haben binden lassen. Der Text der »chronologischen Uebersicht« ist nach
Zeitrdaumen und in diesen wiederum nach den drei Gattungen gegliedert. Ein jeder
Abschnitt beginnt mit einem einleitenden Absatz, den man als formenhistorische
Narration beschreiben kann:

Gegen das Ende des 12. Jahrhunderts traten merkliche Verdnderungen
im architektonischen Formensinn ein. Auf mannichfache Weise gab eine
emporstrebende Richtung sich kund. Die Pfeiler streckten sich, die Mau-
ermassen des Mittelschiffs verringerten sich, die Bogen wurden iiberhoht,
oder zu dritt mit einem hoheren in der Mitte gruppiert; der einfache
Halbkreisbogen ward dreitheilig (zum Kleeblattbogen) gemacht; auch
fing der Spitzbogen an, an seine Stelle zu treten, wenn auch vorladufig
noch mit der ungegliederten romanischen Archivolte; die Gewolbekanten
erhielten Gewdlbrippen, wodurch die Gewolbe leichter gehalten werden
konnten, zugleich aber auch Strebepfeiler, Strebemauern und Strebebo-
gen nothig wurden; der Chorabschluss wurde polygon, eine Form die
man auch bei dem um denselben gelegten Capellenkranz anwendet; an
den Capitélen treten die Blitter, doch zunéchst in Knospenform vor; an
den Sdulen wurden Knoten und Ringe angesetzt; die Basen verlieren ihre
Eckblatter und erhalten sehr vertiefte Hohlkehlen; die Portale wurden

hiufig der Glanzpunkt des Gebdudes."”

Die allgemeine These einer Verdnderung des Formensinns, wird in den architekto-
nischen Details im Modus einer biologischen Prozessualitdt nachvollzogen, in der
die Architektur wie ein lebendiges, vegetabiles Wachsen und Vergehen beschrieben
wird. An den Kapitellen bilden sich zunidchst Knospen, dann Blatter. Hier herrscht
ein Friihling der Architektur, wahrend am unteren Ende die Basen bereits im Herbst
stehen und ihre Blitter verlieren. Ein organisches Wachsen der Einzelformen und
der Gesamtstruktur des mittelalterlichen Baus im Ubergang von Romanik zu Gotik

BEsrster, 1855-1869, Bd. 12, 1869, 0.S. (Vorwort).
Ebd., Bd. 12, 1869, S. XI. (Chronologische Uebersicht).
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findet statt. Die vorherrschende Aktivkonstruktion der Beschreibung verleiht diesem
Wachsen und Gedeihen besonderen Nachdruck. Die sich streckenden Pfeiler, die
hervortretenden Blitter verweisen auf einen unbewusst, natiirlich und ohne Uberle-
gung, Reflexion oder Gestaltungswillen ablaufenden organischen Prozess, auf ein
autonomes Leben der Form, das aber angestofien wird durch einen entsprechend
als Ursprung konzipierten Formensinn.

Dieser kurzen narrativen Passage wird sodann die Chronologie der Denkmale
angefiigt, allerdings nicht im Sinne einer strikten nach Entstehungsdaten geordneten
Abfolge, sondern gegliedert nach Regionen. Im Abschnitt {iber den Ubergangsstil
zunichst Deutschland, dann Osterreich, sodann Franken, Thiiringen, Niedersachsen,
Westfalen und abschlieffend die »Rheingegenden«. Von einer Chronologie kann hier
aber sogar in den einzelnen regionalen Gruppen keine Rede sein:

Wenden wir uns nach den Rheingegenden: so treffen wir auf den vor
vielen Kirchen herrlichen Dom von Limburg an der Lahn, v. 1213 bis
1242; auf die Abtei Heisterbach bei Bonn, von 1221 bis 1230; die Capelle
zu Ramersdorf, das Miinster in Bonn von 1221 bis 1275; sodann haben
wir in Coln das Schiff von St. Gereon; die Kirche Grossmartin von 1172,
die Apostelkirche von 1200; und weiter hinab den Dom von Neuss von
1209.2

Statt also die iiber 15 Jahre in weitgehend beliebiger Ordnung versammelten Repro-
duktionen in eine strenge Chronologie zu sortieren, entfaltet Forster eine imaginare
Reise von Limburg rheinabwirts iiber Bonn und Koln bis nach Neuss. Chronologie
bedeutet also in Forsters Konzeption lediglich die grobe Ordnung nach epochalen
»Zeitraumen«. Das »Gesammtbild« ist dementsprechend das sehr verschwommene
Gebilde einer nach Riumen und Zeiten gegliederten Mannigfaltigkeit, die sich nicht
zur letztgiiltigen Einheit fligen mag. Das Gesamtbild bleibt — wie schon bei Kugler,
wie bei Schnaase — eine Forderung und ein ideelles Ziel der Forschungstatigkeit.
Forster versucht, seine Bildersammlung in Kombination mit den beschreibenden
Texten und der chronologischen Ubersicht mit diesem ideellen Gesamtbild der
deutschen Kunst zur Deckung zu bringen, so »dass aus dem Werk die Anschauung
eines Gesammtbildes der deutschen Kunstentwickelung gewonnen werden kann«.?!
Die Briichigkeit dieses Gesamtbildes erweist sich an den immer neu einsetzenden
Kontextualisierungen in den einzelnen Textpassagen und in der wiisten Untibersicht-
lichkeit der Chronologie selbst, in der die in die Marginalien gesetzten Nachweise der

2Ebd., Bd. 12, 1869, S. XII. (Chronologische Uebersicht).
ZEbd., Bd. 12, 0.S. (Vorwort).
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',',‘:.L',,,:,,L, nicht der Ort alle d hen Kirchen gothischen Styls

an einige hervorragende Beispiele: die Liehfrauenkirche zu |
ot 10 5. o Wiirzhurg, die gleiche zu Esslingen; den Dow in Augsbu
die Wernerscapelle bei Bacharach ete. — Als ein Beispiel
O hiaaion, ist das Schloss der Deutsch-Ordens-Ritter zu Marienburg v
1382 anzufihren. Die Gothik dieser Gegend (in Pommern und Preussen, in der Mark B
denburg, Mecllenburg und Lubeck) zeichnet sich durch grosse Schlichtheit aus, die d %
Gebauden einen sehr ernsten Charakter gibt Der Art %

ist dle Nicolaikirche zu Stralsund 1311, die Marienkirche zu Libeck; der
Dom in Schwerin; die Katharinenkirche zu Brandenburg; der Dom zu Sten-

dal 1257; die Marienkirche in Brenzlau 1325—1339 u. a. m.

s
u Bt

Band 1. 8. 2.

@ Bildiaoin,) Gegen das 15. Jahrhundert verliert die Gothik allméhlich ihre Strenge und einfache
Band XL S. 8. g 1o : ha A S
Der wird g , das Masswerk spielt in allen Formen; Durch-

1znuum-) brechungen und } gen werden ang um ichfaltigkeit der Ansichten zu ge-
Band I

anwm “winuen; Maverflachen treten zwischen Fenster und Pfeiler; die Capitile verschwinden an den
Band I
i Pleilern.

ey Am Dow zu Basel sind noch Theile aus dem 12. uud dem 14. Jahrbundeﬂ S.
"('."',,:,f,‘,_f,, Barbara in Kuttenberg in Bohmen ist 1380 bis 1548 erbaut; der Dom in Frank-
" nagarany furt a. M. von 1415 bis 1512; die Lorenzkirehe in Narnberg von 1300 bis 14775
e iate,der Schone Brunnen dasclbst von 1355 bis 1361; die Marienkirche zur Wiese

.(.,n:,;%.,;h;m Soest von 13315 die Marienkirche in Danzig vou 1343-—1502; der Dom in
) Prag von 1344, 1356 und 1400; das Steinthor in Anclnm von 1350; der Dom zu
umm-hu Antwerpen von 1352 bis 1530; die St Jacobskirche in Rothenburg an der
y (,.,.,,,,,,” *Tauber von 1373; das Rathhaus in Brigge von 1376; das Rathhaus in Dt(ﬂl
‘,m,,,,., “von 1379 bis 1560; das Rathhausin Breslauaus dem 14. Jahrh.; Wohnhiuserin E-

""“.:,,7.:,’ bing, Prohen des Ziegelbaues aus dem 14. Jahrhundert. Das Rathhaus in llo,lnlll{g

Abb. 10: Ernst Forster: Denkmale Deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Bd. 12, 1896, Chronologische
Uebersicht, S. XVI.

einzelnen Werke sich so dicht iiberlagern, dass sie kaum mehr eindeutig zuzuordnen
sind [Abb. 10]. Zudem entfalten die abgebildeten Reproduktionen — oft entgegen
dem Sinn und Plan der Publikation — ein Eigenleben und eine Gegensinnigkeit, die
die Anschauung eines Gesamtbildes kaum zu unterstiitzen in der Lage ist.

Fokussierung auf Form
Was bereits in den Texten von Kugler und Schnaase, aber ebenso in den Denkmiilern

der Kunst zu bemerken war, ist hier erstmals in Bezug auf die Reproduktion konzep-
tualisiert. Im Sinne eines Gesamtbildes, das sich auf einen organologischen Prozess
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von formaler Entwicklung beruft, miissen die einzelnen Werke entkontextualisiert
und entmaterialisiert, d. h. entmedialisiert werden.

Was die Ausfithrung der Platten betrifft, so war mein Hauptaugenmerk
auf Genauigkeit in der Form und den Verhiltnissen, sowie auf Deut-
lichkeit des Styls gerichtet, wobei eine Riicksichtnahme auf das Material
und die zuféllige, etwa ruinose Beschaffenheit des Kunstdenkmals erst
in zweiter Linie oder gar nicht stattfand. Dem wirklichen Interesse an
der Kunst wird das erste sicher geniigen, wenn auch nicht in Abrede
gestellt werden soll, dass hie und da eine ganz naturgetreue Abbildung
von besonderem Werthe sein konnte.??

Form steht im Zentrum kunsthistorischer Wissenskonstitution. Verhiltnisse, also
die relationale Situierung von Grofien innerhalb eines Werkes, nicht seine tatsach-
liche Grofie interessieren diesen auf die Form gerichteten Blick. Der Stil ist das
Ausschlaggebende, nicht das Material, nicht der Maf$stab, nicht die Geschichtlichkeit
des Werks. Seine Geschichte endet mit seiner Fertigstellung, sein spéteres Verge-
hen, die Gebrauchsspuren, die Craqueluren, seine Umnutzungen interessieren die
Kunstgeschichte nicht.2> Man darf hinzusetzen, dass es sich hier um ein dezidiert
popularisierendes Werk handelt, zu dessen Gelingen Forster im Vorwort zu sei-
ner Geschichte der deutschen Kunst von der Wissenschaft verlangt, »sie mufd mehr
Ergebnisse, als Untersuchungen bringen, mehr darstellen als berichten, und sich
iiberhaupt zu einem beschrankten Gebrauch ihres Reichthums verstehen, — kurz,
sie darf nicht mehr >gelehrt« sein.«** Was fiir den wissenschaftlichen Umgang mit
den Kunstwerken gilt, gilt gleichermafSen fiir den Anspruch wissenschaftlicher
Kunstreproduktion: Auch fiir sie interessieren die Ergebnisse, die endgiiltige zum
Monument erstarrte Form also und auch bei der Reproduktion muss ein beschrank-
ter Gebrauch des Reichtums angestrebt werden, indem auf Materialitdt, Farbe und

Binnendifferenzierung verzichtet wird.

Dass bei weitem Wichtigste an diesen Figuren wie an dem Relief der
Lunette (Taf. 1.) ist die kiinstlerische Auffassung und Ausfithrung. Wie
ergreifend ist die Darstellung der Anbetung der Konige! Die Majestét der
Mutter, die Lieblichkeit des Kindes (den abgeschlagenen Kopf habe ich

2Ebd., Bd. 1, 1855, S. VIIL.

2 Anders noch konzeptualisierte Rumohr die kunsthistorische Arbeit, der von dem Materiellen der
Kunst ausging und sich dementsprechend sehr fiir Fragen von Restaurirungsgeschichten und
Erhaltungszustidnden. Vgl. oben S. 23.

XForster, 1851-1860, Bd. 1, 1851, S. V.
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7.0, Weigel Leipsig

Abb. 11: Ernst Forster: Denkmale Deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Bd. 1, 1855, »Die goldene
Pforte zu Freiberg«, Taf. 1

mir in der Zeichnung zu ergédnzen erlaubt), die einmiithige Verehrung
der Konige, denen der Engel der Verkiindigung als Wegweiser gedient.®

Wenn die Lieblichkeit des Kindes in der Lunette der goldenen Pforte zu Freiberg
[Abb. 11] im Original abgeschlagen ist und von Forster selbst in der Zeichnung
erganzt wird, so scheint auch der Begriff von Originalitét selbst eine eher unmafs-
gebliche Rolle zu spielen. Zudem scheint das Kind eher in einem Stil erganzt, der
Forsters Ideal von der Skulptur nédher steht als der Skulptur selbst. Forsters Vorge-
hensweise, insbesondere bei den Bildkiinsten, eigenhdndige Zeichnungen stechen
zu lassen, hat auch mit seiner Karriere als Kiinstler zu tun. Auch Kugler allerdings
pflegte, eigene Zeichnungen in seine Publikationen einzubauen, ja sogar selbst zu
stechen.?® Vergleicht man in den Denkmalen solche Reproduktionen, die nach Forsters
Zeichnungen gestochen sind, mit solchen, die nach Fotografien angefertigt wurden,
so lisst sich sehen, dass Forsters kunsthistorische Asthetik der Niichternheit vor
allem dort realisiert ist, wo Forster selbst die Vorlagen lieferte.

BForster, 1855-1869, Bd. 1, 1855, Bildnerei, S. 5-6.
*Vgl. zu Kuglers Zeichnungen ausfiihrlich unten S. 165ff.
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So kommt die nach Forsters Zeichnung von Hermann Walde gestochene Abbil-
dung der Geburt Christi von Bartholoméus Zeitblom?” [Abb. 12] einer Umrisszeich-
nung bereits nahe.?® Es gibt kaum Andeutungen von Schatten, etwa in Gesichtern
oder Gewandfalten. Kreuzschraffur kommt tiberhaupt nicht vor. Es {iberwiegt die
Linie als bildnerisches Mittel, was auch dazu fiihrt, dass der hier wie ein Blumen-
teppich wirkende Grasgrund auf den ersten Blick in das Brokatgewand Marias
hiniiberzulaufen scheint. Es herrscht eine Niichternheit in der Wahl der bildneri-
schen Mittel, die unter anderem dazu fiihrt, dass jene Teile des Bildes, die besonders
kleinteilig gearbeitet sind — insbesondere das Brokatgewand und der Grasboden —
das starkste Gewicht erhalten.

Der Vergleich mit der ebenfalls von Walde, allerdings nach einer Fotografie von
Fierlandt, gestochenen und direkt vor Zeitbloms Geburt Christi einzubindenden,
Grablegung Christi von Quintin Massys? [Abb. 13] zeigt eine ginzlich andere Be-
handlung durch den Stecher.>? Auf den ersten Blick fallt eine Differenz von Vorder-
und Hintergrund auf: der Vordergrund wirkt aufSerordentlich plastisch mit kon-
trastreicher Schattierung, die durch Kreuzschraffur und Punktierung in den feinen
Partien, insbesondere in den Gesichtern erreicht wird. Der Hintergrund dagegen ist
mit sehr diinnen Linien, wenigen Punkten gearbeitet und erzielt (mdglicherweise
durch eine Atztechnik) eine eigentiimliche Unschirfe, die fiir den Eindruck von
Luftperspektive hauptverantwortlich ist.

Walde behandelt die beiden Vorlagen in sehr unterschiedlicher Weise. Nach der
Fotografie versucht er, Qualititen des Gemadldes als Medium in den Stahlstich
hintiberzuretten, und einen entsprechend sinnlichen Eindruck von Figuren, Stoffen,
Raum und Entfernung hervorzurufen und das ganze Arsenal technischer Mittel
des Stahlstichs (evtl. mit Einschluss von Radierung, Atzung, etc.) aufzubieten. Der
Versuch, dem Eindruck des Gemaildes mit allen diesen Mitteln nahe zu kommen,
ja letztlich sich dem Original selbst in moglichst perfekter Form anzundhern, es

also wie Stephen Bann3!

es iiberzeugend genannt hat, in die Stichreproduktion zu
tibersetzen, spricht aus dem Stich nach der Fotografie, wobei auch hier deutlich
sichtbar ist, dass die >Ubersetzungsfehler< betrachtlich sind. So ist aus der Leiter, die
die Figur rechts unterhalb der Kreuzesgruppe forttragt, ein langer Stab geworden,

wahrend der Lanzentrédger, der etwas weiter rechts auf die Kreuze deutet, zu einem

*Bartholoméus Zeitblom: Geburt Christi, ca. 1495-1500, Hochaltar St. Maria Himmelfahrt, Bingen.

Ebd., Bd. 7, 1861, Malerei, S. 11.

PQuentin Massys der Altere: Altar mit der Grablegqung Christi, um 1509/11, Holz, Antwerpen, Ko-
ninklijk Museum voor Schone Kunsten.

%Ebd., Bd. 7, 1861, Malerei, S. 7.

31Bann, 2002.
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Abb. 12: Ernst Forster: Denkmale Deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Bd.7, 1861, »Die Geburt
Christi von B. Zeitblom«

verkiindigenden Engel geworden ist. Auch ist das Objekt, das Martha in der linken
Hand hilt, in einen Gefaf3deckel umgedeutet worden. Alles dies sind im Ubrigen
Ubersetzungsfehler, die Forster selbst in seinem Text aufnimmt. Es geht dabei
nicht darum, dem Stecher oder Forster selbst Ungenauigkeiten nachweisen zu
wollen, sondern zu versuchen, die Art und Weise, wie man sich dem Original

auf unterschiedliche Weise anndhern oder sich diese Anndherung versagen wollte.

Sichtbar ist dabei, dass das Bemiihen Waldes, sich {iber die Fotografie dem Original
in seinen malerischen Qualitdten anzundhern, in den Details (von den Gesichtern
soll hier gar nicht die Rede sein) ins Gegenteil umschldgt und eine spezifische
mediale Seite der Fotografie offenbart, die namlich Missverstandnisse auf ganz
anderer Ebene erzeugt als es die Zeichnung tut. So werden Undeutlichkeiten wie der
Gefédfideckel oder die Leiter gedeutet. In der Zeichnung hingegen sind solche nicht
verstandenen Teile géanzlich fortgefallen. Wichtiger ist aber der Unterschied, dass
der Stich nach der Zeichnung tatsdchlich versucht, sich auf Verhiltnisse und Form
jenseits von Materialitdt zu konzentrieren, wihrend der Stich nach der Fotografie auf
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DIE GRABLECUNG CERISTI
VON QUINTIN MESSYS
1508.

70N Lupeiy

Abb. 13: Ernst Forster: Denkmale Deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Bd. 7, 1861, »Die Grablegung
Christi von Quentin Massys«

einen Effekt zielt, der die Anmutung der Malerei als Medium in die Reproduktion
tibersetzt.?

Forsters Methode der Objektivierung greift also nicht in aller Grundsitzlichkeit,
weil die Stecher sich nicht streng genug an seine Vorgaben halten. Nur dort, wo er
selbst die Vorlagen liefert, also selbst als Autor einen Selektionsprozess in Gang setzt,
der definiert, was fiir die Reproduktion entscheidend ist und was nicht, was zur Her-
vorbringung der charakteristischen Form beitragt und was fiir sie verwirrend oder
ablenkend ist, kann er seine Anspriiche durchsetzen. Besonders deutlich ldsst sich
dies an den beiden Fassungen der Dresdner Kopie der Madonna des Biirgermeisters

*Katharina Krause zieht im Zusammenhang mit dieser »Asthetik der Klarheit« nochmals die Paral-
lele zur von Flaxman ausgehenden Tradition des Linienstichs, der vor allem in Landons Vies et ceu-
vres noch praktiziert wird. Allerdings wird man zugeben miissen, dass die Zeichnungen Forsters
sicherlich eine andere Art der Umsetzung darstellen als diejenige der von Landon hinzugezoge-
nen Radierer. Vor allem scheint sich bei Forster die noch radikalere Variante der Umrisszeichnung
bereits anzudeuten. — Krause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005, S. 117-120; Landon, 1803-1817.
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Meyer von Hans Holbein d. J. aus dem 17. Jahrhundert®® nachvollziehen. Forster war
hier mit dem zuerst gelieferten Stich nicht zufrieden, weil er tiber starke Schraffuren
zu sehr versuchte, das Helldunkel des Gemaldes einzufangen. Katharina Krause
vermutet wohl nicht zu unrecht, dass diese Darstellungsart zwar der Kopie des 17.
Jahrhunderts nahe kam, nicht aber der Vorstellung von deutscher Malerei des frithen
16. Jahrhunderts, wie Forster sie gehabt haben mag.3* Hierzu wiirde passen, dass
die Periode, aus der dieses Bild stammt, das 17. und 18. Jahrhundert, in Forsters
Denkmalen sehr stark unterreprésentiert ist, zumindest was die Malerei angeht. Erst
mit den Gemadlden des 19. Jahrhunderts findet durch die Darstellung der Nazarener
eine Ankniipfung an die altdeutsche Kunst statt. So gesehen mag diese Vorliebe
fiir den teilweise zur Umrisszeichnung tendierenden Linienstich einer fiir Forster
spezifischen nazarenisch geprédgten Vorstellung von deutscher Kunst geschuldet
sein. In der Logik der Gesamtpublikation gehorcht diese Reproduktionsasthetik aber
auch einer auf einer inneren Geschichte der Form abstellenden Grundhaltung, die
nicht explizit auf die Herstellung von Vergleichbarkeit angelegt ist. Wahrend die
Reduzierung stofflich-materieller Qualitidten bei den Denkmélern der Kunst ein Ver-
such ist, Unterschiede im Mafsstab, im Material, auch in der Gattung zu nivellieren,
um Dinge in der Art vergleichbar zu machen, dass die formenhistorische Logik
durch alle moglichen Kreise von Objekten hindurch sichtbar wird, geht es bei Forster
immer zuerst um das einzelne Werk, das zwar eingebettet in einen Kontext ist und
als Exemplum dieses Kontextes erscheint, aber nicht auf Vergleich mit anderen hin
angelegt ist. Der oben angestellte Vergleich von Massys mit Zeitblom wére, wie gese-
hen, auf der Ebene der Reproduktion irrefiihrend. Wobei man durchaus zugestehen
mag, dass der Stich nach Massys der Malweise dieses Kiinstlers in anderer Weise
angemessen ist, als es bei Zeitblom der Fall wire. Die unterschiedliche Stichtechnik
verstirkt hier auch einen stilistischen Unterschied, der zweifelsohne vorhanden ist.

Gegentiber jener Asthetik der Niichternheit, die aus dem Reproduktionskonzept
Forsters spricht, setzen die jeweiligen Texte zum Teil starke emotionalisierende wie
monumentalisierende Akzente, die die Emphase auf Verlebendigung und auf eine
durch den Text geleistete Beglaubigung jener unvermittelten Vermittlung legen.
Die Geschichte des Doms zu Speyer erreicht ihren literarischen Hohepunkt bei

¥ Bartholomaus Sarburgh, Kopie der Madonna des Briigermeisters Meyer von Hans Holbein d.]., 1635-37,
Eichenholz, 159 x 103 cm, Gemaéldegalerie Alte Meister, Dresden. Das Original ist: Hans Holbein
d.]. Madonna des Biirgermeisters Meyer, 1526—28, Ol auf Holz, 146,5 x 102 cm, Hessisches Landesmu-
seum, Darmstadt.

3Krause, Niehr und Hannebutt-Benz, 2005, S. 120.
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der Schilderung der Predigt Bernhards von Clairvaux, die Kénig Konrad III. vom
zweiten Kreuzzug tiberzeugen soll.*®

Wie aufgeregt aber auch die Menge des Volks durch die Gegenwart des
bereits als Wunderthiter verehrten Mannes, wie feierlich sein Einzug in
die Stadt und in das Gotteshaus war, wie geistvoll und begeisternd er
die Feier des Weihnachtsfestes zu benutzen verstand — der Kaiser blieb,
vielleicht in Voraussicht eines unbefriedigenden Ausganges, zuriickhal-
tend und kalt, bis endlich am dritten Festtage die Beredsamkeit des
kirchlichen Sendboten ihn mit solcher Gewalt tiberstromte, dass er unter
dem unermesslichen Jubel des Volks und zugleich mit vielen Rittern
und Grossen des Reichs sich bereit erklarte, das Kreuz zu nehmen. So
gross war die Theilnahme der versammelten, im frommen Ungestiim
herandrangenden Menge, dass Bernhard erdriickt worden wére, wenn
ihn nicht der Kaiser auf seine Schulter gehoben und durch das Gewdiihl
vor die Pforten des Domes getragen hitte.3

Durch das Bild des Monchs auf den Schultern des Kaisers, das den beschriebenen
und abgebildeten Bau zum Ort eines weit {iber ihn hinausreichenden Geschehens
macht, wird nicht nur dessen iiberregionale Bedeutung sichtbar, sondern in dem Bild
des Doms zu Speyer wird tiber eine hochemotionale Rhetorik, die der unterkiihlten
Niichternheit der Zeichnungen Forsters in den Banden der Denkmale entgegensteht,
deutsche Geschichte so verdichtet, dass sie mit dem Ort als Bild des Geschehens
verbunden bleibt. Die rein konstruktiven Stiche nach »Zeichnungen des Architecten
Rittmeister und d[en] Denkmale[n] romanischer Baukunst am Rhein von Geier
und Gorz«¥ lassen zwar den Baukorper durch Langs- und Querschnitt, Grundriss
sowie Kapitell-Formen erkennbar werden, sie vermitteln aber keinen Eindruck der
Wirkung des Baus. Der Mafistab unter den verschiedenen Rissen und Schnitten
vermittelt zwar die absolute Grofse, aber er ldsst nicht etwa durch Staffagefiguren
einen Mafsstab jenseits des metrischen Systems sichtbar werden. Auf dieses Mittel
wird {ibrigens grundsatzlich in den Denkmalen verzichtet.

Forsters Denkmale deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei stellen so betrachtet ein
Beispiel fiir ein Tafelwerk bereit, das einerseits einen allgemeinen Anspruch hat,
andererseits aber die Einlosung dieses allgemeinen Anspruches nur voraussetzt,
aber nicht im Text oder in der Bildorganisation selbst einholt. Im Gegensatz zu

%Von Forster durchgehend Kaiser Konrad genannt.
%*Forster, 1855-1869, Bd. 1, 1855, Baukunst, S. 3.
S7Ebd., Bd. 1, 1855, Baukunst, S. 1; Geier und Gorz, 1846.
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allen zuvor besprochenen Werken geht es hier darum, diese Denkmale, die tiber
ihre blofle Zugehorigkeit zu dem Werk bereits als zu einer kontinuierlichen Ge-
schichte deutscher Kunst gehorend als einzelne zum Sprechen zu bringen. Es gibt
keine auf eine Geschichtserzdahlung abzielende Anordnungslogik, sondern lediglich
die Einordnung des jeweiligen Denkmals in eine Periode und deren wesentliche
Charakteristika am Beginn einer jeden Beschreibung. Der Denkmalsbegriff, der
bereits den Denkmiilern der Kunst zugrunde lag, wird dadurch nochmals radikalisiert.
Auch hier schliefdlich ist das einzelne Werk nur deshalb von Bedeutung, weil es
ein Denkmal eben jenes Komplexes der deutschen Kunst ist, deren >Gesammtbild«
aber erst nachtraglich durch die Zusammenschau fiir sich prasentierter und analy-
sierter Einzelgegenstdnde sichtbar wird. Eine museale Prasentationslogik wie bei
den Denkmiilern der Kunst stellt sich dagegen nicht ein. Stattdessen ist jedes einzelne
dargestellte Werk fiir sich aufgrund seines monumentalen Charakters pradestiniert,
eine Vorstellung deutscher Kunst zu reprédsentieren, ja mehr noch, eine bestimmte
Periode, bestimmte periodentibergreifende Charakteristika in sich zu verdichten
und zu deren getreuem Abbild zu werden.
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Seit den 1850er Jahren nimmt die Zahl der Publikationen mit in den Text integrierter
[lustration zu. Die Illustration wird sogar in einem solchen Mafs zur Konventi-
on, dass Publikationen, die ganzlich auf Illustration verzichten, als auffillig gelten
konnen. Das trifft vor allem auf die Schriften Herman Grimms zu, der bis weit
in die 189oer Jahre vollig ohne Illustrationen publiziert. An der Geschichte der bil-
denden Kiinste im Mittelalter konnte man beobachten, wie Schnaase mit der neuen
Moglichkeit, Holzstiche in den Text zu inkorporieren, experimentierte. Die Ar-
gumentationsmoglichkeiten, die Unterschiede, Gegenldufigkeiten, Kontraste und
Anachronismen von Text und Bild traten dabei offen zutage und verkomplizierten
und bereicherten zugleich das Spiel der kunsthistorischen Darstellungsweisen. Das
zu erwartende Gesamtbild einer Kunstgeschichte fiel angesichts dieser Komplexitat
endgiiltig auseinander.

Die Paratexte zu den kunsthistorischen Abhandlungen, die nun verstarkt mit Holz-
schnitten und Holzstichen zu operieren beginnen, verraten eine Einschitzung dieser
neuen< Medien, die das reproduzierte Bild weniger als Instrument der Forschung
als vielmehr der Darstellung, der Popularisierung, ja sogar des Buchschmucks
verstehen. Durchgehend wird vor allem den Verlagshdusern fiir die kostspielige
Ausstattung der Biicher gedankt. So lobt Franz Kugler die »freundliche Fiirsorge
der Verlagshandlungs, die »die neue Auflage reich mit Illustrationen versehen«! hat.
Schnaase bezeichnet anlédsslich des ersten Bandes der zweiten Auflage der Geschichte
der bildenden Kiinste die Illustrationen als »niitzliche Zierde, fiir die der Herr Verleger
mit anerkennenswerther Bereitwilligkeit mitgewirkt hat.«? Die Frage der Illustration
eines kunsthistorischen Buches, sei es nun ein Fachbuch im engeren Sinne oder ein
popularisierendes Werk, findet in einer schwer zu durchschauenden Gemengelage
zwischen kommerziellen und fachlichen Interessen statt. So verteuerte sich die Pro-
duktion der Biicher zwar, liefs aber auch auf ein grofieres Interesse des Publikums
und damit einen grofieren Absatz hoffen.

Es ist dabei auch zu beobachten, dass die vermehrten Reproduktionen das Original
nicht unangetastet lassen, denn einerseits lassen sie den Versuch erkennen, das

'Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. XI.
2Schnaase, 1866-1879, Bd. 1, 1866, S. VILI.
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Original im Buch zu ersetzen, andererseits wird erst durch die Reproduktion und das
Sprechen dartiber das Original als Original konstituiert. Die Bilder sind daher auch
— oder gerade — im illustrierten Buch abwesend-anwesend. Die Spannung, die sich
zwischen Text, Reproduktion und Original aufbaut, ist also eklatant und es kann hier
nur darum gehen, einige exemplarische Félle aufzuzeigen, in denen diese Spannung
sichtbar wird. Was dieses Kapitel nicht leisten kann, ist eine Systematik dieser
Spannungsverhéltnisse. Vielmehr geht es darum, den Blick auf die Probleme einer
kunsthistorischen Darstellungskonvention zu lenken, denn obwohl das illustrierte
Buch sich bis heute zu dem Medium der kunsthistorischen Auierung entwickelt hat,
bleibt die Multimedialitdt des Buches, die Kombination der Medien Bild und Sprache
zwischen den Buchdeckeln nicht ohne Reibungsverluste. Die ab dem dritten Band
der Geschichte der bildenden Kiinste, dem Beginn der Geschichte der bildenen Kiinste
im Mittelalter, von Schnaase einsetzende Holzstichtechnik, die erstmals den Druck
von Bild und Text in einem Arbeitsgang ermoglichte, verhalf den Autoren nicht
nur zu einer neuen Moglichkeit, die Kunst in ihrer geschichtlichen Entwicklung
darzustellen und dem Leser das Anschauungsmaterial zugleich mit dem Text an die
Hand zu geben. Sie mutete dem Autor auch eine ganz neue Aufgabe zu: Musste der
Text zuvor die Mannigfaltigkeit der Kunstwerke einfangen und verstandlich machen,
so kommt ihm nun die doppelte Aufgabe zu, nicht nur ein vereinheitlichendes, auf
Geschichte abstellendes Konstrukt fiir die Kunstwerke bereitzustellen, sondern in
dieses auch die zum Teil extrem diversen Reproduktionen innerhalb der Biicher zu
vereinheitlichen. Diese doppelte Aufgabe des Textes wird besonders bei Wilhelm
Liibkes Publikationen als Problem beobachtbar sein.

Kuglers Chalkotypien

Wihrend frithere unillustrierte Texte die Reproduktionen, auf die sie verwiesen,
zugleich einer an Qualitdtsgesichtspunkten orientierten Kritik unterzogen, war es
schwerer moglich, die selbst ausgewdhlten oder von den Verlagen »in liberaler
Weise«® zur Verfiigung gestellten Holzstiche in ihrer Abbildungstreue in Zweifel zu
ziehen, ohne das Unternehmen insgesamt unglaubwiirdig werden zu lassen. Eine
Ausnahme bilden hier moglicherweise die 1853 erschienenen Kleinen Schriften und
Studien zur Kunstgeschichte von Franz Kugler. Kugler versucht in dieser Publikation,
die Unwégbarkeiten, die die Beschiftigung eines professionellen Stechers mit sich
gebracht hitten, zu minimieren, indem er selbst Hand anlegt. In einem an Jacob
Burckhardt adressierten Vorwort macht er auf die Wichtigkeit der eigenhiandigen

3G(jrling, 1867.
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Zeichnung fiir seine Studien aufmerksam: Sie seien »weniger mit der Schreibfeder als
mit dem Zeichenstifte gemacht«. Es sind zwei unterschiedliche Aufgaben, die Kugler
seinen >gezeichneten Studien< zumisst. Zum einen »bilden [sie] eine wesentliche
Ergdnzung meines Geschriebenen; sie miissen zumal in fritherer Zeit ersetzen,
was dem selben an wissenschaftlicher Bestimmtheit abgeht«, zum anderen »sollen
[sie] auch zur mehr charakteristischen Angabe dessen, was tiberhaupt durch das
Wort schwer vermittelt wird, dienen«.* Das erste Argument zielt darauf, dass die
Beigabe von Abbildungen Mingel der wissenschaftlichen Pragnanz des jungen
Kugler beheben soll, das zweite zielt auf eine generelle Skepsis gegeniiber dem Wort
als Medium der Kunstgeschichte. Dabei ist entscheidend, dass beide Argumente
davon ausgehen, dass es Sinn und Zweck kunstwissenschaftlicher Studien ist, das
Kunstwerk mehr oder weniger restlos einzuholen, sei es im Text oder im Bild. Das
Bild gerit dabei einmal mehr zum Medium von Bestimmtheit und Charakter.

Die Besonderheit von Kuglers Herausgabe seiner Kleinen Schriften und Studien
besteht aber darin, dass er den Versuch unternahm, die Reproduktionen eigen-
héndig herzustellen. Dies ermoglichte ihm das Verfahren der Chalkotypie, einer
Weiterentwicklung der Zinkografie, bei der das Bild jedoch auf eine Kupferplatte
gedtzt wurde.” Das Verfahren hat sich nicht durchgesetzt und ist buchtechnisch vom
Holzstich iiberholt worden. Als Hochdruckverfahren erlaubte es jedoch, Bild und
Text in einem Arbeitsschritt zu drucken, und auch die Moglichkeit des einfach und
leicht auszufithrenden Linienstils versprach fiir Kugler einen gangbaren Weg, um

seine Skizzen in das Buch zu iibertragen.

Ich suchte meine alten, lange nicht geiibten Kiinste wieder vor und un-
ternahm es, das halbe Tausend der Illustrationen mit eigener Hand zu
radiren. Eine Reihenfolge von Abdriicken der Hochdruckplatten, welche
von jenen Radirungen gewonnen sind, liegt mir jetzt vor; ich sehe nun
allerdings, wie fast vermessen mein Wagnis, wie fern meine Nadelfiih-
rung von der festen Hand des wirklichen Kiinstlers war. Indess hoffe ich
von Deiner Freundschaft und von der Nachsicht des Publikums, dass
Ihr tiberhaupt Anforderungen der Art an meine Leistungen nicht stellen
werdet. Sie sollen, ohne allen Anspruch auf eigene kiinstlerische Geltung,
das im Text Vorgetragene einfach erldutern und sie haben vielleicht doch
das Verdienst, dass sie das Stylverhéltniss des Dargestellten moglichst
festhalten, was bei dem Ueberlassen solcher Arbeiten an fremde Copis-

*Kugler, 1853-1854, Bd. 1, S. V-VL
SPeters, 20103, S. 230ff.
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tenhdnde nicht allzu selten verloren geht — Ausserdem sind noch einige
besondere artistische Beilagen hinzugefiigt.®

Fiir eine gelungene Reproduktion braucht man kiinstlerische Fahigkeiten, derer
sich Kugler nicht mehr ganz sicher ist. Die Abbilder bleiben hier ohne »eigene
kiinstlerische Geltung«, was im Umkehrschluss bedeutet, dass Kugler die Reproduk-
tionsgrafik andernfalls fiir eine genuin kiinstlerische Leistung eigenen Rechts hilt. Es
liegt nahe, in diesem Zusammenhang an die Kugler durchaus vertrauten Debatten
um den Kupferstichdiskurs zu denken, in denen die Reproduktion als Ubersetzung
verstanden wurde.” Auch bedeutet dies, dass es Kugler bei diesen Abbildungen
nicht um >Abbildtreue« ging. Wichtiger schien, dass eine buchtechnische Synthese
der beiden kunsthistorischen Forschungsmedien, Schreibfeder und Zeichenstift ge-
lang. Beides sollte sozusagen aus einer Hand kommen. Die Authentizitdt beider
Formen bewahrheitete sich nicht durch die treue Anndherung an die Erscheinung
der besprochenen Kunstwerke, sondern an der Identitdt der Hand, die sie ausfiihrte
bzw. niederschrieb. Dabei kommt es darauf an, dass sie »das Stylverhiltniss des
Dargestellten moglichst festhalten«.

Was heifst nun bei Kugler »Stylverhiltniss«? Kugler bezieht sich hier auf ein neues
drucktechnisches Verfahren, das es erlaubt, Bilder einigermafien kostengiinstig im
Schriftblock zu drucken. Er stellt Abbildungen bereit, die Skulptur, Architektur,
Malerei und Buchmalerei in den Linienstich tiberfithren und diesen wird nun at-
testiert, sie lieferten zwar keine Abbildtreue, wohl aber das richtige Stilverhiltnis,
genau jenes Stilverhiltnis, das nur der Kunsthistoriker hervorzubringen weifd und
das bei Delegierung der Aufgabe an »fremde Copistenhdnde« Gefahr laufe, verlo-
ren zu gehen. Stil oder Stilverhéltnis ist also eine Kategorie, die losgelost werden
kann von Abbildtreue und Medium. Darin zeigt sich der ganzlich anders gefass-
te Stilbegriff Kuglers gegentiber demjenigen Rumohrs, bei dem deutlich wurde,
dass der im Zusammenspiel von kiinstlerischem Medium und kiinstlerischer Idee
begriindete Stilbegriff eine Bejahung technischer oder handischer Reproduktion
unmoglich machte. Anders als bei Rumohrs quellenbezogener Geschichte der Kunst-
bestrebungen stellen Kuglers Bemiihungen bereits auf Stilgeschichte ab.® Stil als
Grundkategorie kunsthistorischer Unterscheidung ist dann ein reiner Formbegriff,
der in seiner Verhaltnisméafiigkeit von Medium zu Medium tibertragen werden kann
und der sogar losgeldst werden kann von einer Abbildtreue gegeniiber dem Original.
Selbst dort also, wo es um die Abbildung des einzelnen Werkes geht, greift das nicht

Kugler, 1853-1854, Bd. 1, S. V-VL
7Vgl. Bann, 2002.
8Vgl. Locher, 2001b, S. 270f.
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auf Objektivitit, sondern auf Wahrheit gepolte Wissenskonzept. Kuglers Konzeption
des Mediums des Linienstichs deckten sich hier also weitestgehend mit derjenigen
Ernst Forsters, soweit ihre kunsttheoretischen Differenzen auch gehen mochten.’?
Kugler fiigt dem an Burckhardt gerichteten Schreiben noch eine Fufinote hinzu:

Ich muss eine nachtragliche Bemerkung hinzuftigen. Verschiedene Plat-
ten, zum Theil gerade zu den ersten Abschnitten gehorig, waren nicht
so zu Tage gekommen, wie es fiir den Zweck des Buches erforderlich
schien. Einmal ist man wohl {ibermdithig, seltner zweimal. Ich habe die
neue Ausfiihrung der auf ihnen enthaltenen Radirungen nun doch einer
fremden Hand iiberlassen miissen. "

Es ist nur schwer moglich, hier eine klare Hindescheidung vorzunehmen und zu
entscheiden, welche der Chalkotypien man Kugler zurechnen muss und welche
jener »fremden Hand« zuzuschreiben sind. Kugler bietet in dem erwdhnten an
Bruckhardt gerichteten Vorwort aber noch mehr: Er bettet seine Reflexion iiber die
Herstellung und Bewertung von Reproduktionsgrafik in eine »Rahmenhandlung«
ein, die einerseits die Schreibszene, einen Sommeraufenthalt im Schloss Bellvue bei
Kopenick, beschreibt, andererseits aber auch die genannten Problemkreise reflektiert.
Wihrend der Arbeit fallt Kuglers Blick nicht nur auf die Landschaft und die Garten,
sondern auch auf eine kleine Terracottareproduktion des Moses von Michelangelo:
»die >immortal forma« des Moses scheint all der kleinen Nothe zu spotten, die ich
gehabt, um zum Begriff der Kunst und ihres Werdens zu gelangen, und von denen
dies Buch mancherlei Zeugniss in sich tragt.«!! Die kiinstlerische Form also spottet
hier dem Kunsthistoriker, der sich miiht, den Begriff der Kunst einerseits und die
Umstédnde ihrer geschichtlichen Bedingtheit anderseits zu fassen. Bedenkt man die
zweifache Arbeit des einerseits mit dem Zeichenstift, andererseits mit der Schreib-
feder arbeitenden Kunsthistorikers, so bedeutet dies auch eine Absage an beide
Versuche, eine Einholung eben dieser Form in der kunsthistorischen Darstellung
anzustreben. Jedoch, der Moses, den Kugler da iiber seinem Schreibtisch stehen
hat, ist selbst eine Reproduktion und so verkompliziert sich die Lage nochmals.
Der Spott der kiinstlerisch souverdnen Form tiber die Miihen des Kunsthistorikers
wird vorgetragen von einer Replik, zumal einer Replik in einem anderen Medium,
Terracotta statt Marmor. Die Pointe jedoch ist eine andere: Kugler schliefst den

Vgl. oben S. 155 u. S. 159.
OKugler, 1853-1854, Bd. 1, S. V.
"Ebd., Bd. 1, S.1IL.
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Rahmen, indem er am Schluss seines Vorworts auf den Moses zuriickkommt und
dort eine ganz andere Interpretation jener kleinen Statue vorschlégt:

Es ist eine Arbeit aus gebranntem Thon, bronziert, 1% Fuss hoch. Stel-
lung, Geberde, Gewandung brauche ich Dir nicht zu schildern, da dies
Alles ebenso geordnet ist, wie bei der grossen Marmorstatue von Miche-
langelo’s Hand in S. Pietro in Vincoli zu Rom. Die Ausfiihrung ist sehr
sorgfaltig, im Nackten — wie sich dies beim ersten Blick ergiebt und bei
ndherer Untersuchung nur immer mehr bestétigt — von ungewohnlicher
Meisterschaft. Die Gewandung hat etwas Eigenthiimliches in der Behand-
lung; sie scheint iiber dem zuerst nackt modellirten Kérper ausgefiihrt
zu sein, so wie augenscheinlich auch die Partieen des langen prachtigen
Bartes tiber das Gewand gelegt sind. In der ganzen Gewandung zeigt
sich dasselbe feine, leichte Verstandniss wie im Nackten. Alles l4sst hier
ein Werk von seltenstem Kunstverdienst erkennen. Doch ist der Eindruck
desselben ein andrer als der der romischen Statue, soweit ich wenigstens
im Stande bin, mir die letzere in Erinnerung zurtickzurufen. [...] Was
ich nun tiber den Ursprung der Terracottafigur andeuten mochte, ist
hierin bereits ausgesprochen. Es will mir nicht ganz glaublich bediinken,
dass ein Kiinstler nach Michelangelo die Marmorstatue in diesem kleinen
Werke nachgebildet habe und dabei — in den Zeiten einer mehr und mehr
manieristischen bildnerischen Behandlungsweise — dennoch vermogend
gewesen sei, den ganzen Charakter der Statue auf eine jugendlichere,
zartere Weise des Gefiihles und der Anschauung zuriickzufiihren, sie in
eine Erscheinung umzusetzen, die ein ungleich primitiveres Geprége hat.
Ich kann in der That nur annehmen, dass dies eine Originalskizze von
Michelangelo’s eigner Hand ist, die hernach in der grossen Ausfiithrung
in Marmor jedes méachtigere und gewaltsamer Geprége, jene derbere und
mehr schlagende Wirkung erhalten hat.!?

Wihrend also Kugler iiber seine eigenen kiinstlerischen Fahigkeiten und {iber die
Leistungen kunsthistorischer Buchillustration reflektiert, schaut er auf jene kleine
Terracottastatue des Mose und entwirft eine ganz eigene Geschichte der Wander-
schaft eines bestimmten Kunstwerks. Was sich auf den ersten Blick als eine mehr
oder weniger wertlose Replik prasentiert, wird zu einem Bozzetto umgedeutet. Mit
der Begriindung, dass es im Stylcharakter gerade nicht der ausgefiihrten Marmor-
statue entspricht, sondern vielmehr eine feinere Auspriagung hat, die den Skizzen

2Kugler, 1853-1854, S. VIIL.
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zur Malerei Michelangelos analog sind. Der Kunsthistoriker spielt in seinem kurzen
Vorwort virtuos auf der Klaviatur der Medien und Formen. Die Formen wandern
dabei von Medium zu Medium,von der Skulptur zur Plastik (und zurtick), von der
Malerei, der Architektur, der Skulptur zur Chalkotypie von der Buchmalerei zum
Buchdruck.

Was dabei gewahrt werden muss ist das »Stylverhiltniss«. Eine Abweichung
von diesem Stilverhiltnis kann aber — beim Moses gesehen — sogar dazu fiihren,
dass eine Replik zum Bozzetto wird, dass also eine kiinstlerische Leistung eigener
Art in der Weise zum Tragen kommt, dass das Verhiltnis von Original und Kopie
umgekehrt werden kann. Dies alles vollzieht sich aber rein im Sichtbaren. Kuglers
Urteil ist in keinem Fall von urkundlichen Studien gedeckt. Der kunsthistorische
Text ist somit das Medium, durch das die Einheit des Mannigfaltigen der Bilder
und Abbildungen der Vorzeichnungen und Ausfiihrungen der an- und abwesenden
Denkmaler zur Darstellung kommt, ja sich allererst konstituiert. Es ist einmal mehr
der begleitende Text, der den Bildern Pragnanz, Evidenz und Selbstidentitét verleiht
und der sich zugleich als Medium dieser Evidenz zu verbergen trachtet, wahrend die
Generierung von Anschaulichkeit, ja sogar von kunsthistorischen Erkenntnissen dem
Bild selbst zugerechnet werden: Die Studien werden mit dem Zeichenstift gemacht,
Kunstgeschichte definiert sich damit als eine Wissenschaft, die ihre Objekte dadurch
konstituiert, dass sie Abbilder schafft, die aussagekriftiger sind als die Urbilder. Sie
versteht sich selbst als eine bildproduzierende Wissenschaft. Dabei ist fiir Kugler der
kiinstlerische Wert dieser Bildproduktion zweitrangig, solange das »Stylverhéltniss«
gewahrt wird. Dieses zu wahren ist jedoch selbst ein kiinstlerischer Akt — wenn auch
nicht handwerklich, so doch rezeptiv. Kugler kann daher nicht, oder noch nicht,
tiir eine technische Reproduktion votieren, die etwa die Subjektivitit auszuschalten
trachtet.

lllustrierte Neuauflagen nach 1856 — Modifikationen und Kontinuitaten

Kuglers dritte Auflage des Handbuchs der Kunstgeschichte

Wihrend Kugler in seinen Kleinen Schriften und Studien auch einen Riickblick auf
seine fritheren Texte vollzieht und seinem Publikum die eigenhdndigen Zeichnungen
nicht vorenthalten mochte, ist die dritte Auflage des Handbuchs der Kunstgeschichte,13
die von 1856-1859 erscheint, eine Neubearbeitung des Standardwerkes, das nun in
drei Banden als vollwertiges »>illustriertes Kunstbuch« erscheint. Die zweite Auflage

BKugler, 1856-1859.
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von 1848 hatte Jacob Burckhardt bearbeitet. Er hatte das kuglersche System intakt
gelassen und lediglich dort, wo neue Literatur vorlag, diese eingearbeitet. Burckhardt
selbst schatzt, dass diese Verdnderungen in etwa ein Zehntel des Gesamtwerks
betroffen haben diirften.!* Burckhardt arbeitete bei dieser Gelegenheit auch Verweise
auf die Abbildungen im seit 1845 erscheinenden Bilderatlas Denkmiiler der Kunst
ein, der von Anfang an als Bildsupplement zu Kuglers Handbuch konzipiert war.!®
Insbesondere an der dritten Auflage des kuglerschen Handbuchs und an der zweiten
Auflage der ersten Bande von Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste, die ab 1866
illustriert erscheint,'® lassen sich die Veranderungen kunsthistorischen Schreibens
in diesem Medium beobachten, ging es hier doch darum, dem bereits bestehenden
und fiir ein nicht-illustriertes Buch konzipierten Text den neuen Gegebenheiten
anzupassen.

Kuglers Umarbeitung seines Handbuches betrifft allerdings nicht nur die Illus-
trationen. Auch sein gesamtes systematisches Raster wird neu ausgerichtet und
schematisiert. Statt wie in der Erstauflage die Kunst eines bestimmten Volkes auf
der ersten Gliederungsebene nach Gattungen zu unterscheiden, die dann in der
zweiten Gliederungsebene periodisiert werden, geht er nun konsequent den umge-
kehrten Weg. Die Perioden bilden die erste Ebene, die Gattungen die Zweite. Mit
dieser Methode ldsst sich der jeweilige allgemeine Teil deutlicher auf eine bestimmte
historische Situation beziehen. Die Doppelstrategie aus allgemeiner Charakteris-
tik und >Hindeutungen auf das Einzelne< wird damit gestrafft. Die Vorherrschaft
der einzelnen Perioden entspreche, so Kugler, »der allgemeinen geschichtlichen
Anschauung«.l” Die Umarbeitungen gingen so weit, dass Kugler feststellen muss-
te, »die dritte Auflage des Handbuches [erscheine nun] als ein wesentlich neues
Werke 18

Zu Kuglers Lebzeiten ist lediglich der erste Band dieser dritten Auflage erschienen,
jedoch darf angenommen werden, dass zumindest der erste Halbband des zweiten
Bandes noch von ihm personlich erarbeitet wurde. Den zweiten Halbband des
zweiten Bandes diirften Wilhelm Liibke und Jacob Burckhardt besorgt haben. Dieser

14Kugler, 1848, S. VIIL; zur Bearbeitung des kuglerschen Handbuchs durch Jacob Burckhardt s.
Rehm, 1942, bes. S. 215-223. Rehm stellt hier die im Gegensatz zu Burckhardts héchst umfangrei-
chen und stark in die Gesamtstruktur des Werkes eingehenden Umarbeitungen des Handbuchs der
Geschichte der Malerei — Kugler, 1847 — sehr vorsichtige Aktualisierung des Handbuchs der Kunst-
geschichte dar. Die Einfligung der Hinweise auf die Abbildungen in den Denkmiilern der Kunst
kommen jedoch nicht zur Sprache.

15Voit, 1845, Prospectus der Verlagsbuchhandlung; Kugler, 1842a, S. XVI.

1Schnaase, 1866-1879.

7Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. XI.

"®Ebd., Bd. 1, S. XL

170

lllustrierte Neuauflagen nach 1856 — Modifikationen und Kontinuitéten

ist daher auch bis auf wenige Ausnahmen nicht illustriert worden, ohne jedoch
dass dafiir eine besondere Begriindung angefiihrt worden wére. Lediglich in Bezug
auf den Abschnitt zur Kunst der Gegenwart gibt der Verleger in einer Notitz zu
verstehen, dass die Bearbeiter (Jacob Burckhardt und Wilhelm Liibke)!® sich nach
Kuglers Tod nicht bereit fanden, auch dieses Kapitel zu tiberarbeiten. Es erschien
daher im Wortlaut der zweiten Auflage.

Kuglers Umarbeitungen fiir die dritte Auflage stellen nicht nur eine oberflachliche
Aktualisierung dar. Die Tatsache, dass nun ein Bilderatlas als Supplement vorlag®’
und dass die Moglichkeit gegeben war, dariiber hinaus noch Illustrationen im Text
einzufiihren, bedeutete auch einen Druck auf den Text, der dieses Material zu bertick-
sichtigen hatte. Die Illustrationen dienen »zur Veranschaulichung der Haupttypen
der verschiedenen Epochen und Style der Kunst, nach Maassgabe des Erhaltenen
[...]. Es sind hiezu die besten und zuverldssigsten Quellen benutzt; Manches ist
nach Photographien, Anderes nach den Originalen oder, bei Sculpturen, nach den
Abgiissen von solchen gezeichnet.«?! Es geht grundsitzlich darum, Hauptsachli-
ches und Typisches zu veranschaulichen. Als »Quelle« fiir diese Abbildungen, als
Vorlagen also, dient das Original nur als einer unter vielen und nicht als der ausge-
zeichnetste Referenzpunkt. War noch bei Rumohr die Autopsie die unumstofSliche
Grundlage der kunsthistorischen Rede, wird nun bereits hier die Fotografie als das
erste Medium genannt, iiber das sich zumindest der Reproduktionskiinstler dem
Kunstwerk zu ndhern hat. Konzeptionell also hat sich an Kuglers Gebrauch seines
audiovisuellen Archivs nichts gedndert. Im ersten Halbband des zweiten Bandes
findet sich eine Besonderheit, die so in vergleichbaren Schriften dieser Periode kaum
zu finden ist. Hier wird minutits bei jeder Abbildung nachgewiesen, aus welchem
Kontext sie entnommen ist. In der Regel handelt es sich dabei aber um Nachstiche
aus bereits publizierten Werken. Insbesondere im Bereich der mittelalterlichen Kunst
sind zudem viele Klischees wiederverwendet worden, die auf Kuglers eigenhdndige
Chalkotypien fiir seine kleinen Schriften zurtickgehen. Diese sind mit dem Kiirzel
»F. K.« oder mit »Franz Kugler« bezeichnet.

Im Vergleich mit anderen ab 1850 erschienenen Publikationen des Hauses Ebner
& Seubert ldsst sich zudem feststellen, dass Klischees fiir Abbildungen immer

¥Vgl. Waetzoldt, 1921-1924, Bd. 2, S. 171.

2, Die Tllustrationen ergénzen sich im Uebrigen mit den Blittern des im gleichen Verlage erschiene-
nen kunsthistorischen Atlasses, den >-Denkmaélern der Kunst« etc., deren Herausgabe von A. Voit
und H. Merz begonnen und von E. Guhl und J. Caspar fortgesetzt wurde. Der Leser kann tiberall,
neben den Illustrationen des Handbuches, nur auf den umfassenden Inhalt des Atlasses verwiesen
werden.« — Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. XI.

*'Ebd., Bd. 1, S. XL
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Abb. 14: Denkmiiler der Kunst, Taf. 1

wieder neu eingesetzt wurden. So finden sich viele Abbildungen aus dieser dritten
Auflage des kuglerschen Handbuchs bzw. auch aus den Kleinen Schriften schon 1860
wieder in Liibkes Grundriss der Kunstgeschichte?? und 1862 in Waagens Handbuch der
Geschichte der Malerei,®® aber auch in der zweiten Auflage von Schnaases Geschichte der
bildenden Kiinste, die jedoch bei Julius Buddeus in Diisseldorf erschien.?* Zuletzt hat
Wilhelm Liibke Kuglers Zeichnungen noch in seinem 1890 erschienenen Prachtwerk

Geschichte der deutschen Kunst?

extensiv genutzt. Darauf wird im folgenden Kapitel
zurickzukommen sein.
Im Vergleich mit den nicht-illustrierten Ausgaben des Handbuchs von 1842 und

1848 lassen sich einige Riickschliisse auf die Funktion der Abbildungen im Zusam-

Liibke, 1860.

BWaagen, 1862.

#Schnaase, 1866-1879, Bd. 3, 1869, S. 638, Fig. 149. — Die Illustration zeigt einen Evangelisten aus
dem Codex Aureus, der zuvor von Kugler in den Kleinen Schriften und Studien zur Kunstgeschichte,
Bd. 2, 1854, S. 338 und dann als Zugabe zum zweiten Band der dritten Auflage des Handbuchs der
Kunstgeschichte (1859) publiziert wurde.

BLiibke, 1890.
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menspiel mit dem Text gewinnen. Bereits die erste Illustration des ersten Bandes
zeigt, dass das Bild hier ganz konkret eine Textpassage ersetzen konnte und doch
nicht zu einer Verknappung oder Vereindeutigung der Aussagen fiihrt, wie es haufig
behauptet wird.?® Auf S.5 der dritten Auflage behandelt Kulger die Steinkreise von
Stonehenge. Analog, jedoch nicht wortgleich mit der ersten Auflage, beginnt Kugler
mit der Einschédtzung, dass sich hier bereits erste Zeichen einer »gesetzmaéssigeren
Bearbeitung der Steine zu einer zwar noch rohen, ldnglich viereckigen Pfeilerform«
zeigen. Es folgt ebenfalls analog zur ersten Auflage die Angabe der Durchmesser
der einzelnen konzentrischen Kreise sowie der Hohe und Stdrke der Steinstelen
und wo ein verbindender Balken aufgesetzt wurde und wo nicht. In der ersten
Auflage schliefit Kugler mit dem Satz: »Gegenwaértig sind die Steine zum grossen
Theil niedergeworfen oder zertriimmert; um die wundersame Ruine breitet sich
ein ddes Feld hin.«*” Der Satz findet sich identisch in der zweiten Auflage.?® Hier
allerdings hatte Burckhardt bereits einen Hinweis auf die Abbildungen 6 und 7
der ersten Tafel der Denkmadler der Kunst eingeschoben [Abb. 14]. Im Gegensatz
zu den niedergeworfenen Steinen wird hier allerdings eine Rekonstruktion der
Kreise gezeigt, die glatt behauen und mit intaktem Gebilk, als wéren sie soeben
erst aufgerichtet worden, dargestellt sind. Abbildung 7 zeigt einen rekonstruierten
Grundriss mit Hilfslinien zur geometrischen Berechnung. Hier also, in der zweiten
Auflage, bietet der Satz ein Korrektiv gegeniiber der allzu sauberen Rekonstrukti-
on in den Denkmiilern der Kunst und informiert iiber den derzeitigen Zustand. In
der dritten Auflage ist der Satz gestrichen. Stattdessen findet sich ein Holzstich,
der eine Ansicht des ruindsen Zustandes zeigt [Abb. 15]. Mit wenigen Strichen ist
die Ebene des Standortes angedeutet. Im Vordergrund links wurde versucht, mit
einem detailreicher ausgefiihrten Grasbiischel eine Tiefenstaffelung zu erreichen.
Rechts findet sich eine winzige Staffagefigur in moderner Tracht. Die Darstellung
tragt die Bildunterschrift »Stonehenge im achtzehnten Jahrhundert«.?’ Der explizite,
von Burckhardt eingefiihrte Hinweis auf die Denkmiiler der Kunst ist dagegen, wie
generell in der dritten Auflage, getilgt.

So ersetzt das Bild hier tatsdchlich eine Beschreibung des zeitgendssischen Zu-
standes. Dass es sich um den zeitgendssischen Zustand handelt, wird tiber die
Bildunterschrift kommuniziert. Statt direkt auf die Abbildungen im Atlas zu ver-

2630 etwa von Heinrich Merz iiber Anton Springer bis zu Herman Grimm, die immer neu eine
Heilserwartung von Eindeutigkeit und Uberwindung der kritischen Arbeit an Bild und Quellen
erhoffen.

ZKugler, 1842a, S.9.

#Kugler, 1848, S.9.

#Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. 5.
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Stonehenge im achtzehnten Jahrhundert.

Abb. 15: Franz Kugler: Handbuch der Kunstgeschichte, 3. Aufl., 1856-1859, Bd. 1, 1856, S. 5

weisen, gilt auch hier der fiir das gesamte Werk formulierte Hinweis, dass »der
Leser [...] nur auf den umfassenden Inhalt des Atlasses verwiesen werden« kann.3°
Das Bild beschreibt also einen anderen Zustand des gleichen Objekts als den vom
Text geschilderten, wobei die Identitdt nur iiber die um die Zeitangabe ergédnzte
Bildunterschrift konstruiert wird. Bild und Text arbeiten so gesehen gegeneinander,
denn die Illustration scheitert schon aufgrund der gewdéhlten Perspektive daran,
iiberhaupt die konzentrischen Kreise zu zeigen. Stattdessen scheint die Staffagefigur
eine wichtige Rolle zu tibernehmen, weil sie einerseits gefiihlsmaflig die Monumen-
talitat der Stelen betont und so Kuglers im Text fixierte Maflangaben auf menschliche
Verhiltnisse abbildet, andererseits dient sie als Identifikationsfigur fiir den Leser,
der — wie sie — auf die Ruinen der ersten >Denkmale« der Kunst blickt, auf die ersten
noch roh aufgerichteten Merkzeichen des Menschen. Worum es also bei dieser Illus-
tration nicht geht, ist Redundanz. Bewusst hat Kugler den Satz, der die dargestellte
Situation in den vorherigen Auflagen beschrieb, gestrichen.

Dies trifft auf den gesamten Umgang Kuglers mit den Abbildungen zu. Er vermei-
det konsequent sowohl deiktische Gesten innerhalb des Textes und hebt nur solche
Eigenarten beschreibend hervor, die im Bild selbst nicht oder nicht eindeutig sichtbar
sind, so z. B. die Tatsache, dass der Sterbende Fechter auf einem Schild liegt. Die Tat-
sache ist in der Erstauflage nicht erwdhnt. Hier heisst es blofs: »Als Nachahmungen
von solchen [d. i. Kampfszenen aus der Schule von Pergamon / FW], wie es scheint,
sind einige erhaltene Statuen von namhafter Bedeutung zu nennen: der sterbende
Fechter (ein Gallier) im capitolinischen Museum in Rom«®!. Die dritte Auflage fiihrt

¥Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. XI.
*Kugler, 1842a, S. 223.
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aus: »Zwei erhaltene Sculpturen schliessen sich dem Kreise derartiger Darstellungen
an: ein todtwunder Gallier auf seinem Schilde (der sogenannte sterbende Fechter) im
kapitolinischen Museum zu Rom.«3> Umgekehrt tilgt Kugler bei der Beschreibung
der Trajanssédule einen Halbsatz, in dem er die Figuren klagender Frauen fiir ihre
Zartheit lobt. Der dargestellte Ausschnitt aus der Saule zeigt diese Frauen nicht.?

Bei den beiden Halbbénden des zweiten Bandes der dritten Auflage von Kuglers
Handbuch lasst sich schwer sagen, welche Entscheidungen etwa iiber Abbildungen
tatsachlich auf Kugler zurtickgehen. Obwohl die Bande dem Titelblatt nach erst 1859,
also nach Kuglers Tod im Marz 1858 erschienen, wurden sie bereits ab 1858 und
damit moglicherweise noch zu seinen Lebzeiten in Lieferungen herausgegeben. Die
Wiedereinfithrung der Hinweise auf die Denkmiiler der Kunst mag moglicherweise
auf Jacob Burckhardts Initiative zuriickgehen. Auch die Angabe der Quellen fiir die
Nachstiche sind vermutlich eine fremde Zutat. Auch hier jedoch laufen Text und
Bild nebeneinander her — im Buch wie im Atlas. S. 348 in Bd. 2.1 zeigt die Rose des
Straflburger Miinsters [Abb. 16]. Die Abbildung ist so eingeschaltet, dass sie genau
zwischen die Worte »strahlendes« und »Masswerk« tritt, die sich tatsdchlich auf die
Fensterrose beziehen. Kugler verzichtet aber auch hier auf eine Beschreibung etwa
des Aufbaus zugunsten einer Charakterisierung des Fensters: »Das Rosenfenster des
Mittelbaues hat ein strahlendes Masswerk, in seiner Art von hochst vollendetem
Reize.«

Kuglers Text enthilt sich daher jeder Versuchung zur Ekphrasis oder des genaue-
ren Eingehens auf das Einzelne. Die Abbildungen gelten dabei immer als eine Zutat
zum Text, die im Text selbst nicht eingeholt werden soll, sondern die quer zum Text
steht und diesen nicht nur um Anschaulichkeit, sondern auch um Komplexitit berei-
chert. Dabei macht sich einmal mehr die Heterogenitit der Abbildungen bemerkbar.
Kuglers eigene Chalkotypien und Nachstiche aus den unterschiedlichsten Kontexten
lassen das Medium des Bildes im Buch zu einem Spiegel der Darstellungsmoglich-
keiten geraten. Kugler selbst bemerkte im Vorwort, dass »der Verleger den Vorrath
seiner fiir anderweitige Zwecke gefertigten Illustrationen zur Disposition« stellte.
Und er fahrt fort: »auch glaubte ich namentlich von meinen eignen chalkotypischen
Radirungen in meinen >kleinen Schriften und Studien zur Kunstgeschichte« wieder-
holt Gebrauch machen zu diirfen. So hat das Buch allerdings eine einigermaassen
bunte und wechselnde Ausstattung erhalten«. Es handele sich aber »um ein Studi-
um, dem jede passliche Veranschaulichung des Vorgetragenen nur forderlich sein«

#2Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. 180f.
PKugler, 1842a, S.313; Kugler, 1856-1859, Bd. 1, S. 216.
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Abb. 16: Franz Kugler: Handbuch der Kunstgeschichte, 3. Aufl., 1856-1859, Bd. 2, 1859, S. 348

kénne.®* So finden sich etwa neben dem héchst zuriickgenommenen Linienstich
Kuglers und seinen manchmal etwas unbeholfenen Versuchen, Architektur plastisch
und mit einem Kontrast aus Licht und Schatten darzustellen, virtuos ausgefiihrte
Innenansichten von Gebauden mit Staffagefiguren. Diese Architekturdarstellungen
geben haufig die zeitgenossischen Zustande wieder, etwa Barockisierungen. Sie kon-
trastieren wiederum mit Architekturbildern, die streng konstruktiv verfahren, etwa
aus Liibkes Die mittelalterliche Kunst in Westfalen oder aus den Werken Viollet-le-Ducs.

Schnaases zweite Auflage der Geschichte der bildenden Kiinste

Carl Schnaase misst seiner zweiten Auflage der Geschichte der bildenden Kiinste zwei
Verbesserungen zu: »Ausser dem Vorzuge grosserer, und dem heutigen Standpunkte
der Wissenschaft entsprechender materieller Vollstandigkeit hat die zweite auch den
der ersten voraus, dass sie mit zahlreichen, wie wir hoffen, zu Erkldrung gentigenden

*Kugler, 1856-1859, Bd. 2.1, S. TII-1V.
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Abb. 17: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden Kiinste, 2. Aufl., Bd. 1, 1866, S. 291

[lustrationen versehen ist.« Wie bereits angedeutet, versteht er die letzteren, die
erst nach einer »grosseren Ausbildung des Holzschnittes« moglich wurden, als eine
»niitzliche Zierde«.> Schnaases Text der ersten beiden Biande ist dabei im Gegensatz
zu Kuglers dritter Auflage des Handbuchs der Kunstgeschichte nahezu unverandert
geblieben. Jedoch sind Verweise auf die Abbildungen in Klammern eingeschoben.
So behilt Schnaase z.B. die Gliederung seines Agypten-Kapitels bei: Zuerst wird
der Charakter von Land und Leuten zu fassen gesucht, dann die Geschichte, dann
die »Geographische Ubersicht der Monumente«, schlielich das oben ausfiihrlich
besprochene emphatische Stil-Kapitel. Letzteres bleibt zumindest auf den ersten
Seiten, die die Pyramiden behandeln, unillustriert. Als wolle Schnaase sich hier
ganz auf die Kraft seines Wortes verlassen, streut er die wenigen Abbildungen in
die geografische Ubersicht ein. Gerade bei den Pyramiden verzichtet er allerdings
auf grofse Gesamtansichten, sondern beschréankt sich auf konstruktive Zeichnungen
von Grund- und Aufrissen bzw. Durchschnitten. Der Text bleibt bis auf wenige
Stellen unangetastet, wird jedoch hier und da um einige Absitze erweitert.3® Die
Einfiigung der Abbildungen gelingt ihm so weit, dass er die Beschreibung des Mem-
moniums Ramses II. fast wortlich tibernehmen kann und lediglich eingeklammerte
Kleinbuchstaben hinter den einzelnen Bauabschnitten einfiigt, um sie genau auf
die so bezeichneten Stellen im neben dem Text abgebildeten Grundriss zu beziehen
[Abb. 17].

So werden die Abbildungen zumindest in Bd. 1 in das bestehende Raster des Textes
einsortiert. Jedoch werden sie — anders als bei Kugler — konkret vom Text adressiert.

¥Schnaase, 18661879, Bd. 1, 1866, S. VIL.
%Ebd., Bd. 1, 1866, z.B. S. 297f. tiber die Grotten von Beni Hasan, die in der ersten Auflage nicht zur
Sprache kamen.
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Dies hat zuallererst mit Schnaases Interesse zu tun, sein Bild der Kunstgeschichte in
einer Weise zu vermitteln, die eine tiberwéltigende Schau des Erzdhlers mit dem
Leser teilen mochte.?” Die Abbildungen fiigen sich dabei scheinbar nahtlos in den

Text ein, als hétten sie Schnaase schon beim Schreiben der Erstauflage so vorgelegen.

Und doch verzichtet er an strategischen Stellen ganz auf die Unterstiitzung durch das
Medium Bild, wie etwa bei den charakterisierenden und besonders ekphrastischen
Passagen.

Starkere Umarbeitungen als noch die ersten beiden Bande haben in den Banden
der Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter stattgefunden. Schnaase bemerkt
in einem eingefiigten Vorwort zu Bd. 3: »Seine wichtigsten Abschnitte sind fast
eine neue Arbeit und der Inhalt des Ganzen ist fast auf das Doppelte der ersten
Auflage gestiegen.«® Die Vergroflerung dieses Bandes ist tatsachlich nicht allein
den Illustrationen geschuldet, fiir deren Herstellung Schnaase dem Verleger Julius
Buddeus ausdriicklich dankt.?® Statt allerdings mit dem Pfund dieser Illustration
seines Werkes zu wuchern, bemerkt er auf die Starke des Buches bezogen:

Diese Erweiterung des Umfanges ist keinesweges erfreulich, durchaus
nicht geeignet, die Zahl der Leser zu vermehren und dem Verfasser Gunst
und Popularitit zu verschaffen, besonders da es sich in diesem Bande
nicht von Kunstleistungen ersten Ranges, sondern von Anfangen und
Uebergidngen handelt. Allein sie war unerldsslich, wenn auch dieser Band
den Anspriichen der heutigen Wissenschaft geniigen und den darauf
folgenden Bianden die wiinschenswerthe Grundlage geben sollte.*

Tatsachlich hat Schnaase viel aktuelle Literatur einfliefSen lassen. Die Erweiterung ist
aber nicht nur in den seit 1844 angewachsenen Spezialuntersuchungen begriindet, die
es zu berticksichtigen galt, sondern es wird auch die bereits im Vorwort zu Bd. 4.2 der
ersten Auflage anklingende Wende in Bezug auf die Kunstgeschichte des Mittelalters
nun fiir den dritten Band vollzogen. Danach war es aufgrund der mangelnden
Einheitlichkeit der Kunst wichtig, eine breitere Behandlung einzelner Denkmaler
zu erreichen. Wie oben (S. 120) dargestellt, waren es aber auch die zunehmenden
Abbildungen, die ein solches vermehrtes Eingehen auf Einzelnes erforderten und
Schnaase von seinem urspriinglichen Plan, »den Gesichtspunkt der inneren geistigen
Beziehungen fest zu halten« und »[s]ich auf die Hauptgestalten [zu] beschrdnken,

37Vgl. oben S. 97.

#¥Schnaase, 1866-1879, Bd. 3, 1869.
¥Ebd., Bd. 3, 1869, S. VIL

“Ebd., Bd. 3, 1869, S.
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aus welchen mit Sicherheit zu schliessen, die Verbindung mit andern Elementen des
Volkerlebens leichter zu erkennen war«,*! abbrachte. Gerade in den von Schnaase als
Ubergangsepoche zu jenem »eigentlichen Mittelalter« charakterisierten Zeitraumen
sah er aber noch eine weitere Begriindung fiir seine Kursanderung:

Minder vollkommene Kunstwerke werden einem entfernten Zeitalter
nicht durch bloss dussere Betrachtung verstandlich, sondern nur durch
Eindringen in ihre Motive. Man kann dem vulgaren Sprachgebrauche, der
die Nichtbeachtung der Kunstwerke mancher Epochen damit entschul-
digt, dass sie nur >historisch¢, nicht wegen ihrer Schonheit merkwiirdig
seien, eine gewisse Berechtigung zugestehen. Aber auch in diesen Epo-
chen sind die Elemente der Schonheit vorhanden, nur nicht in voller
Ausbildung, und die Kunstgeschichte darf um so weniger darauf ver-
zichten, die Motive, welche diese unvollkommene Haltung bedingten,
zu erforschen, als dieselben Motive auch in den Epochen reiferer Kunst-
leistung zum Grunde liegen und ihr in jenen Anfdngen gewonnenes

Verstindniss diesen zu Gute kommt.*2

Umso mehr also als das »eigentliche Mittelalter« sieht Schnaase nun, dass die
Ubergangsepochen eine detailliertere Behandlung erfordern. Neben diesen vom
Material ausgehenden strategischen Justierungen spielt aber auch die technische
Verfeinerung der Reproduktionsmedien eine Rolle, wenn »besonders die zahlreichen
Publicationen, welche durch die Hiilfe moderner Technik die Originalien mit einer
bisher unerreichten Treue und Genauigkeit darstellen und so durch vergleichende
Uebersicht dieses ganzen Schatzes mannigfacher Kunstwerke neue Einsichten gaben,
die auch neuen Ausdruck forderten.«*3

In Schnaases Behandlung der Hagia Sophia schlédgt sich diese Forderung direkt
nieder. So ist der in der ersten Auflage abgedruckte Grundriss [Abb. 2, S. 110] in der
zweiten Auflage gegen einen deutlich grofieren und ausfiihrlicheren ausgetauscht
worden. Zugleich sind grofiformatige und deshalb gestiirzte Darstellungen des Au-
enbaus und eines Langsschnitts zu finden [Abb. 18]. Die Beschreibung ist deutlich
erweitert, und obwohl wesentliche Textabschnitte der ersten Auflage wiederverwen-
det wurden, erscheint die Wiirdigung des Baus in einem deutlich positiveren Licht.
Statt auf die dunkle und uniiberschaubar komplizierte raumliche Anlage abzuheben,
stellt Schnaase das Bausystem als klar und deutlich aus den architektonsichen Aufga-

#1Schnaase, 1843-1879, Bd. 1, 1843, S. X-XL
#Gchnaase, 1866-1879, Bd. 3, 1869, S. VI-VIL
“Ebd., Bd. 3, 1869, S. V1.
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Abb. 18: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden Kiinste, 2. Aufl., Bd. 3, 1869, S. 157, 159 u. 165

ben entwickelt heraus. Er betont die Grofiartigkeit des Innenraums und argumentiert
dabei vor allem aufgrund der Ausbildung der Kuppel, die nicht nur eine technische
Meisterleistung darstelle, sondern mit der auch eine iiberzeugende Verbindung von
Basilikal- und Zentralbau gelungen sei. Damit — und dies ist sicherlich auch den
neu hinzugefiigten Illustrationen geschuldet — fillt auch der Vergleich mit S. Marco
in Venedig fort. Schnaase hatte sich zuvor darauf konzentriert, den Raumeindruck,
den er rein sprachlich nicht tiberzeugend genug tiber dem kleinen abgebildeten
Grundriss aufspannen konnte, iiber einen Vergleich mit dem Eindruck von S.Marco
zu liefern. Es scheint, als habe er diesen Umweg angesichts der Abbildungen nicht
mehr fiir notig befunden. Die Illustration dieser zweiten Auflage ist — dies ldsst sich
mit einiger Sicherheit vermuten — in Abstimmung mit Schnaase selbst geschehen.
Dabei wurden offenbar umfanglich fremde Klischees eingekauft.

Die illustrierte Kunstgeschichte bei Wilhelm Liibke

Die »illustrierte Kunstgeschichte« hat ihren Meister in Wilhelm Liibke gefunden,
zumindest was Auflagenzahlen angeht. Kein deutscher Kunsthistoriker ist im 19.
Jahrhundert derartig produktiv gewesen und hat derartig viele Uberblickswerke
publiziert. Mit Theodor Fontane reiste er durch die Mark Brandenburg® und war
bestens mit Kugler, Burckhardt und anderen Mitgliedern des Berliner Kreises be-

#Liibke, 1891, S. 326—330.
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kannt. Er bearbeitete Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte in dessen vierter Auflage
nach dessen Tod und brachte auch das hinterlassene Manuskript des letzten Bandes
von Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste, die Geschichte der bildenden Kiinste im 15.
Jahrhundert, posthum und mit einer intellektuellen Biografie Schnaases versehen zur
Publikation.*® Es ist bemerkt worden, dass die Forschung nicht Liibkes Passion war.
Vielmehr wird er in der Fachgeschichte als der Sammler und Popularisierer der noch
jungen kunsthistorischen Disziplin gesehen, der das aufstrebende Biirgertum mit
kompakten und leicht verstandlichen Kompendien zur bildenden Kunst versorgte.*’
Sein Adressat sind >die Gebildetens, also diejenige Bevolkerungsgruppe, die sich als
Mitte des Volkes verstand und aus Abgrenzungsbewegungen sowohl nach unten
gegen die Ungebildeten als auch nach oben zu den Gelehrten hervorging.*® Er hatte
zudem den zweifelhaften Ruf nicht nur eines Viel-, sondern auch eines Schnellschrei-
bers.* Liibke ist denn auch in keiner der Anthologien und Ubersichtsdarstellungen
zur Disziplingeschichte eingehend behandelt. Waetzoldt widmet ihm kein eigenes
Kapitel und erwdhnt ihn nur als den Bearbeiter des kuglerschen Handbuchs, als
Mitglied des Berliner Kreises um Friedrich Eggers, Carl Schnaase und Franz Kugler
sowie als Autor »populérer Nachschlagebiicher«.”® Wie Kultermann®! verzichtet Dil-
1y ebenfalls auf die eingehende Beschéftigung mit Liibke. Auch zu den Klassikern
der Kunstgeschichte™ wird Liibke ebensowenig gezihlt, wie er in die kommentierte
Anthologie zur Kunstgeschichte 1750-1900°* aufgenommen wird. Einzig Hubert Lo-
cher und Dan Karlholm befassen sich mit seiner Rolle als bekanntem Popularisierer
der Kunstgeschichte der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.” Letzterer weist be-

45Kugler, 1861.

*Schnaase, 1879. Darin enthalten: Carl Schnaase. Biographische Skizze von Wilhelm Liibke,, S. XVII-
LXXXIV.

“Meier, 1985, s. auch Schlink, 1992.

8, Der Begriff der >Gebildetenc« ist [...] allein ein Produkt des Diskurses, der seit der Mitte des
18. Jahrhunderts erkennbar entsteht und seit den 1840er Jahren aus der Ehe von Ethik und Asthe-
tik jene >dsthetische Sitlichkeit« gebdren mochte, die dann den >gesunden< Kern der Nation aus-
machen soll. Der Zugang zu dieser »Gruppe« wird zwar durch Berufszugehorigkeit nahegelegt,
aber in keiner Weise von ihr reguliert. Die Abgrenzung zu den >Ungebildeten< und auch zu den
»Gelehrtenc ist daher zunichst ein diskursiver und erst dann ein sozialer Tatbestand.« — Fohrmann,
1989, S. 181f.

“Meier, 1985, S. 152 u. 160f.

OWaetzoldyt, 1921-1924, Bd. 2, hier S. 78.

SIKultermann, 1996.

*2Dilly, 1979.

S Ppfisterer, 2007-2008.

*Prange, 2007b.

55Vgl. Meier, 1985; Locher, 2001b, S. 278-282; Karlholm, 2004, S. 29f.; Karlholm, 1996.
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sonders darauf hin, dass Handbuchautoren bereits im 19. Jahrhundert mit einiger
Grundsitzlichkeit als wissenschaftliche Leichtgewichte galten.>

Popularisierung und Heimat — Schriften bis 1853

Die Skepsis gegeniiber Liibke ist durchaus berechtigt, ist er doch gemessen am
Umfang seiner Publikationen kaum mit eigenen Forschungsleistungen hervorgetre-
ten. Er hatte 1852 mit einer 34 Seiten und zwei lithografische Tafeln umfassenden
Vorschule zur Geschichte der Kirchenbaukunst des Mittelalters debiitiert, von der noch
im gleichen Jahr eine zweite Auflage gedruckt wurde, die bereits 50 Seiten und drei
Tafeln enthielt.” Diese Schrift ist bereits voll im Sinne einer Popularisierung der
laufenden kunsthistorischen Forschung vor dem Hintergrund einer wachsenden
Begeisterung fiir das Mittelalter Mitte des 19. Jahrhunderts geschrieben. Liibke
beruft sich klar auf den 1850 erschienenen ersten Halbband des vierten Bandes der
Geschichte der bildenden Kiinste von Carl Schnaase, der das »eigentliche Mittelalter«
behandelte.*

Der Zweck dieser Blitter ist, die nothwendigen Grundbegriffe, die materiellen
Elemente des christlichen Kirchenbaues durch Schrift und Bild klar zu
machen und so den vielen gebildeten, dieser Sache aber unkundigen
Laien ein moglichst vollstandiges Tirocinium in die Hand zu geben, aus
welchem sie Belehrung tiber die Bestandteile des Bauwerkes wie tiber die
technischen Benennungen derselben schopfen konnen. [...] Wir glauben
durch Losung dieser Aufgabe dem Studium kirchlicher Baukunst ein
nicht unwesentliches Forderungsmittel zu bieten, um so mehr, da es
bis jetzt an solchem Leitfaden ginzlich gefehlt hat, und die Freunde
mittelalterlicher Architektur vielfach vom Eindringen in die Lehrbiicher
abgeschreckt werden durch die Masse der als bekannt vorausgesetzten
technischen Bezeichnungen, die gleichwohl dem Laien in den meisten

Fallen nicht geldufig zu sein pﬂeger1.59

*Karlholm stiitzt sich dabei auf Argumentationen Alois Riegels, der — allerdings erst 1898 — von den
»Verfassern der Handbticher« schrieb, »auf die man gerne mit einiger Geringschédtzung herabsah,
auch wenn sie nicht bloss ihre spezialforschenden Kollegen ausschrieben«. — Riegel, 1995, S. 5f.

Liibke, 1852. — Dieses Werk erschien bis zur dritten Auflage mit geringen Veranderungen bei
Kriiger in Dortmund. Die vierte Auflage, die 1858 bei Graul in Leipzig erscheint, ist bereits mit
50 Holzstichen illustriert. Ab der flinften Auflage (1866) wird sie von E. A. Seemann verlegt und
heisst nun Vorschule zum Studium der kirchlichen Kunst des deutschen Mittelalters. Die siebente und
letzte Auflage der Schrift erscheint dort 1873 mit 271 Seiten und 226 Holzstichillustrationen.

*Ebd., S.1.; Schnaase, 1843-1879, Bd. 4.1, 1850: Das eigentliche Mittelalter.

Liibke, 1852, S. 1f.
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Die Strategie ist eine Ubersetzung der Fachtermini in auch dem Laien verstandli-
che Sprache, die von der Zugabe von Abbildungen unterstiitzt wird. Dies ist eine
typische Form von Wissenschaftspopularisierung, bei der es darum geht, die diszi-
plininternen Diskurse in allgemeinverstidndliche Rede fiir >den gemeinen Mann« zu
tiberfithren. Liibke berichtet in seinen Lebenserinnerungen, es sei ihm insbesondere
daran gelegen gewesen, die »vollstindige Unkenntniss« der Dorfpfarrer iiber die
von ihnen verwalteten Kirchenschitze zu beheben und »diesen Madnnern in erster
Linie ein Licht aufzustecken«.%’ Das Riistzeug zur Vorbereitung auf die Lektiire der
explizit im Vorwort erwdhnten Werke von Kugler und Schnaase soll dabei geliefert
werden. Der Band ist dementsprechend typisierend aufgebaut und beruft sich kaum
auf konkrete Bauwerke. Dies ist — neben Forsters zehn Jahre spiter erscheinenden
Vorschule der Kunstgeschichte®! und dem von der Schuldirektorin J. Kuf3 verfassten
und von Liibke mit einem Vorwort versehenen Leitfaden fiir den Unterricht in der

Kunstgeschichte, der Baukunst, Bildnerei, Malerei und Musik®?

— eines der wenigen
Biicher, die im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts erschienen und auf diese Weise
eine Ubersetzungsleistung eines als Arkanwissen verstandenen Diskurses der Kunst-
geschichte anstrebten. Liibkes Popularisierungsstrategien ab 1860 haben sich einer
anderen Strategie verschrieben und verstehen sich vielmehr als ein Auszug aus dem
Auszug, ein Kanon des Kanons, bei dem die Fachbegrifflichkeiten im Wechselspiel
zwischen Typisierung und Einzelobjekt miterklart werden.

Wenn Liibke sich auch ansonsten vornehmlich der Popularisierung verschrieben
hatte, legte er dennoch eine Dissertation vor, die konkrete Einzelforschung zu
leisten versprach.®® Der gebiirtige Dortmunder schrieb ein Corpuswerk iiber Die
mittelalterliche Kunst Westfalens. Nach den vorhandenen Denkmiilern dargestellt,64 das er
Franz Kugler und Carl Schnaase widmete. Bereits im Vorwort weist Liibke einerseits
darauf hin, dass er alle Denkmailer nicht nur selbst bereist, sondern auch selbst
»geometrisch aufgenommen«®> habe. Das Buch selbst ist unillustriert, jedoch wird
es von einem aufwidndigen lithografierten Bildatlas mit 30 Tafeln begleitet, von
denen Liibke die meisten selbst, einige mit seinem Bruder, gezeichnet hat.?® Die
konstruktiven Grund- und Aufrisse sind nicht nur als Bestimungen von formalen

OLiibke, 1891, S. 176.

1 Fsrster, 1862.

2 eitfaden, 1868.

83GSjehe Niehr, 2005, S. 121.

Liibke, 1853.

%Ebd., S. VIL.

%Die Signaturen unter den jeweiligen Tafeln variieren: »gez. von W. Liibke«, »Aufgen. u. gez. von
W. Liibke«, »gez. v A. Liibke«, »Aufgen. von W. Liibke, gez. von A. Liibke«. Vgl. auch Liibke, 1891,
S. 170f.
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und mafistablichen Gegebenheiten lesbar, Liibke hat ihnen zugleich eine visuelle
Codierung fiir die Datierung bzw. Epochenzuordnung eingeschrieben:

Bei Benutzung der Tafeln wolle man beachten, dass die verschiede-
ne Schraffirung den verschiedenen Baustylen entspricht. Die einfache
Schraffirung von der Linken zur Rechten herauf bezeichnet romanischen,
dieselbe Richtung in dichterer Strichlage Uebergangs-, die Schraffirung
von der Rechten zur Linken herauf in hellerer Lage den gothischen Styl
des XIII. und XIV., dieselbe in dunklerer Lage den gothischen Styl des
XV. und XVI. Jahrh. Auch in den Massstdben habe ich nach Moglichkeit
durch das ganze Werk dieselbe Grosse beibehalten.®”

Liibke publiziert damit origindr neues Material in einer mafistabgetreuen Systematik,
die die Grofienrelationen der unterschiedlichen Bauten auf einen Blick erfahrbar
machen mochte. Zudem ist an den Bildern selbst Stiltypus und Datierung und
damit auch eine im Bild kondensierte Baugeschichte ablesbar. Liibke versucht also,
dem Bildatlas so viel Information wie moglich einzuverleiben. Sein Text wartet
dagegen mit historischen und volkscharakterkundlichen Betrachtungen auf, die in
ihrer Gliederungssystematik stark an die Geschichte der bildenden Kiinste Schnaases,
aber auch an Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte erinnern. So schaltet er eine
Einleitung vor, in der er neben einem »geschichtlichen Entwickelungsgang des
Landes« eine »Charakteristik der westfilischen Kunst« verspricht, welche wiederum
in ein einleitendes Kapitel sowie eines zur Architektur und eines zur bildenden
Kunst unterteilt ist. Erst dann wird mit den grofien Kapiteln zur Architektur und
zur bildenden Kunst auf die einzelnen Denkmailer eingegangen. Es ist also bereits
von der Gliederung her die Frage aufgeworfen, ob das Buch hilt, was der Titel
verspricht, namlich eine Darstellung der mittelalterlichen Kunst Westfalens nach
den Denkmadlern und nicht eine Darstellung des Charakters der westfdlischen
Kunst durch die Denkmadler. Dieser Charakter wird dabei in eine bildbezogene

Medientheorie eingespannt:

Haben wir im vorhergehenden Abschnitt den Rahmen zu geben versucht,
in welchen sich das Bild der westfdlischen Kunstentwicklung hineinzeich-
net, so kommt es nun darauf an, die einzelnen Ziige des Gemdldes zu
entwerfen, die charakteristischen Merkmale festzustellen, welche das von
verwandten Kunstrichtungen Unterscheidende ausmachen. Zunéichst ha-
ben wir die Physiognomie des Landes selbst aufzufassen, denn was dem

Liibke, 1853, S. XI.
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einzelnen Menschen der Korper ist einem Volke das Land, welches es
bewohnt. Durch die Beschaffenheit desselben wird geistige Entwicklung
bedingt, gefordert oder gehemmt; in ihm findet der Volksgeist ebenso-
wohl seine Schranken wie auch das Medium, durch welches er in die
sinnliche Erscheinung tritt. So ist auch die Kunst gleich dem Menschen,
der sie pflegt, an den Boden gebunden.%®

Liibke operiert bereits hier mit der Metaphorik von Bild und Rahmen. Die Geschichte
— dufere Geschichte wohlgemerkt — ist der Rahmen, in den hinein nun der Kunst-
historiker sein Gemailde zu entwerfen trachtet. Die Gliederung (einzelnen Ziige)
des Bildes wird nach Liibke durch eine politische Geografie offenbart. Sie ist das
Medium, in dem sich der Volksgeist verkorpert. Ein hegelianisch klingender Jargon,
verbindet sich mit einem in letzter Konsequenz auf Winckelmann zuriickgehenden
Geodeterminismus. Ansitze zu beidem mag Liibke durch Kugler und Schnaase,
mit denen er in Berlin verkehrte, aufgeschnappt haben. Bei keinem seiner Vorldufer
jedoch ist die metaphysische Konstruktion einer Letztbegriindung des Volksgeistes,
der sich im Medium der Landschaft verkorpert, mit derartig wenig theoretischem
Aufwand eingefiihrt worden wie hier bei Liibke.®” Dabei geht Liibke noch einen
Schritt weiter und charakterisiert den westfdlischen Volkscharakter als den eines
Eigenbrotlers: »Jeder einzelne findet in der Isolirung von den tibrigen die sicherste
Garantie fiir seine Unabhéangigkeit und Selbstandigkeit. Jene altgermanische Scheu
vor dem Zusammenwohnen in gemeinsamen Niederlassungen ist nirgends so stark
ausgepragt wie in Westfalen.«”® Als Nachweis dient ihm die Verbreitung einzeln
stehender Gehofte im Miinsterland und die Abwesenheit grofler Verkehrsadern wie
dem Rhein, die einen Austausch der Westfalen mit anderen Liandern verhinder-
ten. Dieser westfalische Volkscharakter ldsst sich nun zum Prototyp des deutschen
Volkscharakters umdeuten:

So tritt uns der Charakter des Volkes und des Landes als Prototyp deut-
schen Wesens entgegen; ja nirgends vielleicht erscheint dieses in so
scharfer Auspragung wie gerade hier. Daher spiegeln sich denn auch in
Westfalens Kunst die Eigenthiimlichkeiten deutscher Nationalitat mit all
ihren Vorziigen und Nachtheilen. Besonders wird dies erkannt, wenn
man einen vergleichenden Blick auf die Bewohner des Rheinufers wirft.
Dort der bewegliche, nach Aussen gewandte, dusserst empfangliche Geist,

%Ebd., S. 25.
®Vgl. 0. S. 101 die deutlich komplexer gefasste Version bei Schnaase.
"’Ebd., S. 26.
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in leichter Aufwallung schnell fiir Neues, Fremdes gewonnen, dieses so-
dann mit glanzender Begabung ergreifend und ins Leben hineinbildend.
Hier der schwerfillige, dem Fremden abholde, nach innen gekehrte, in
eignem Wesen stark, tief, selbst hartnidckig wurzelnde Sinn, der min-
der leicht sich fiir ein ihm Zugetragenes begeistert, deshalb minder
Glénzendes und Grosses vollfiihrt, im Kleinen dagegen auf seinen ei-
genthiimlichen Bahnen eine Welt mannichfaltig bewegten Lebens schafft.
[...] Je mehr aber der Sinn eines Volkes nach Innen gerichtet ist, desto
weniger wird er in seinen Aeusserungen zu Uebertreibungen hinneigen,
desto mehr im Gegentheil eine besonnene, mehr niichterne in Allem
bescheidene und Maass haltende Richtung einschlagen. Wenn dies im
allgemeinen schon von Deutschland im Gegensatz zu andern Nationen
gilt; wenn namentlich die Werke altdeutscher Kunst weit entfernt sind
von der zierlichen Pracht der italienischen, dem ritterlichen Glanz der
franzosischen, der fast wunderlich grotesken Phantastik der englischen:
so gilt dies wiederum am meisten vielleicht von der westfdlischen Kunst.
Massig und bescheiden in Allem, weiss sie weniger durch jene fremden
Eigenschaften weithin zu blenden, als vielmehr durch originelle Concep-
tionen, durch den schlichten Zauber grosserer Innerlichkeit den ndher
Forschenden zu fesseln.”!

So wird eine Geschichte der westfdlischen Kunst unversehens nicht nur interessant
und anschlussfahig, sondern riickt direkt ins Zentrum des Projektes einer deutschen
Kunstgeschichte, nicht zuletzt deshalb, weil Westfalen im Zentrum Deutschlands
liegt. Die Unterscheidungen von franzosischer und englischer Kunst kopieren sich so
gewissermafsen in ein innerdeutsches Phanomen der mentalitdtsgeschichtlichen Un-
terscheidung von Rheinland und Westfalen. Was also als eine Spezialuntersuchung
zur westfdlischen Kunst auftritt, ist bereits der Nukleus einer Publikationstatigkeit,
fir die das Feld nicht grofs genug sein konnte. Wolfgang Schenkluhn hat tiberzeu-
gend dargelegt, wie stark Liibke sich bereits mit dieser ersten grofseren Publikation
ins Herz des Bildungsbiirgertums geschrieben hat.”? Der Begriff der Hallenkirche,
also einer mehrschiffigen Anlage mit gleich hohen Seiten- und Mittelschiffen, wobei
der Obergaden entfillt, geht auf Liibke zuriick und taucht erstmals in der Mittelal-
terlichen Kunst in Westfalen auf.”® Seine Interpretation dieses Bautypus als typisch

"Liibke, 1853, S. 27.

72Schenkluhn, 1989.

7»Dies war die Entstehung von Kirchen mit drei gleich hohen Schiffen, die wir kurzweg Hallenkir-
chen nennen wollen.« — Liibke, 1853, S. 33.
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deutsch und nédherhin typisch westfélisch verband Liibke mit einer Erkldrung, das
aufstrebende, aus Kaufleuten bestehende Biirgertum habe mit den gleich hohen
Schiffen das Symbol eines Raumes geschaffen, in dem alle Teile gleichmafSig aus-
gezeichnet seien: »An der Stelle der Mannichfaltigkeit der gewdlbten Basilika war
eine einfachere Anlage getreten«, schreibt Liibke in seiner Geschichte der Architektur,
»selbst der dort vielfach abgestufte Wechsel der Beleuchtung war hier gemindert, so
dafs das Ganze weniger einen phantastievollen, ritterlichen, als verstandig klaren,
biirgerlichen Eindruck gewihrte«.”* Diese These schreibt sich bis heute fort und
kann als einer der geschicktesten Schachziige Liibkes gelten, sein Publikum fiir sich
einzunehmen, indem er ihm das eigene Ideal im mittelalterlichen Gewand vorhielt.”>
Eine zweite publizistische Strategie war es, sich auf Themen zu kaprizieren, die zwar
nicht kunsthistorisch breit bearbeitet waren, die aber schnell zu schreiben waren
und in eine Marktliicke trafen. So verhilt es sich insbesondere mit der Geschichte der
Renaissance in Frankreich und der Geschichte der Renaissance in Deutschland.”®

Nach dem aus Atlas, Karte und unillustriertem Textbuch bestehenden Konstrukt
von 1853 und der von lithografischen Tafeln ergdnzten Vorschule von 1852 sind
alle spateren Werke Liibkes illustriert, zundchst mit Holzstichen, spdter auch mit
lichtreprografischen Verfahren, wie etwa die Geschichte der deutschen Kunst von
1890.”7 Insbesondere mit der Geschichte der Architektur von den iltesten Zeiten bis

t78

auf die Gegenwart’® nimmt Liibke fiir sich in Anspruch, den Typus des illustrierten

Kunstbuchs erfunden zu haben.

Damals [d.i. 1855/FW] kannte man in Deutschland noch keine wis-
senschaftlichen Werke mit illustrirtem Text: ein Zustand, den man sich
heutzutage, wo es sogar illustrirte Literaturgeschichten, Musikgeschich-
ten u. dergl. giebt, und wo man kaum noch ein nicht illustrirtes Buch
kaufen mag, schwerlich vorzustellen im Stande ist. Ich war der Erste,
der auf den Gedanken kam, ein solches Werk mit Holzschnitten zu

illustriren.«”?

Zweifellos ist Liibke das Verdienst zuzuerkennen, mit diesem Architekturhandbuch
als erster ein »konsequent mit Abbildungen versehene[s] Uberblickswerk«* vor-
gelegt zu haben. Anders als im Atlas zu Liibkes Mittelalterlicher Kunst in Westfalen

™Liibke, 1855, S. 252.
Siehe Schenkluhn, 1989.
75Liibke, 1868; Liibke, 1872.
""Liibke, 1890.

78Liibke, 1855.

"Liibke, 1891, S. 180.

8 Niehr, 2005, S. 122.
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waren die Abbildungen in der Geschichte der Architektur nicht aus einem Guss. Liibke
verwendet hier zahlreiche Vorlagen, die kein einheitliches Bild der Publikation erge-
ben. Linienstiche, Grundrisse und Querschnitte 16sen sich mit Innenansichten von
Gebduden und mit vedutenartigen Wiedergaben der Aufienbauten ab, die jeweils
auf illusionistische Wirkungen zielen. Nicht selten fransen diese ringsherum aus, so
dass sie noch stirker den Eindruck erwecken, als werde die Flache des bedruckten
Papiers transparent fiir eine fingierte Raiumlichkeit jenseits der Schriftebene. Diese
Art der Illustration ist in mehrfacher Hinsicht neu, sie wird sich durchsetzen und
findet sich wenig spater — wie schon gesehen — auch in den Publikationen von Kugler
und Schnaase wieder.

Exkurs: Bild im Text — Der Holzstich

Die ausschlaggebende Neuerung war die Verwendung des Holzstichs, den man zu
Liibkes Zeit begrifflich kaum vom Holzschnitt abgrenzte 8! obwohl er auf einer neuen
und verfeinerten Technik beruhte. Statt auf Langholz wird der Druckstock auf Hirn-
holz von besonders harten Holzarten wie Birne oder Buchsbaum mit Grabsticheln
gestochen, statt mit einem Messer geschnitten. Dadurch erreichte man vor allem
feinere Abstufungen von Grautonen. Der Holzstich, als Tonholzstich verstanden, né-
herte sich so in seinen Darstellungsmoglichkeiten dem Kupfer- oder Stahlstich an.?
Diese Vorziige waren besonders bei englischen und franzésischen Holzstechern des
frithen 19. Jahrhunderts zu bemerken. Was jedoch den buchtechnisch entscheidenden
Vorteil ausmachte, war die Tatsache, dass es sich beim Holzstich um ein Hochdruck-
verfahren handelte, dass es also moglich wurde, Schriftsatz und Abbildung in einem
Arbeitsgang zu drucken. Der aufwéandige und teure zweistufige Druckvorgang, mit
dem etwa Kupferstiche in einem eigenen Arbeitsgang nachtrdglich gedruckt werden
mussten — wie beispielsweise in der Erstausgabe von Winckelmanns Geschichte der
Kunst des Altertums — war nun tiberholt.8 Hinzu kam, dass die Druckstdcke fiir
Holzstiche durch Abklatschverfahren und spéter verbessert durch Galvanisierung
und durch die Papierstereotypie nahezu verlustfrei und beliebig hdufig reproduziert
werden konnten. Diese Reproduzierbarkeit war zudem ein notwendiges Erforder-
nis, wenn hohe Auflagen gedruckt werden sollten, weshalb sie auch zuerst in der

81 Konsequent wird in den verschiedenen Paratexten von Holzschnitt-Illustrationen gesprochen,
obwohl es sich in beinahe allen Fallen um Holzstiche handelt. Auch Franz Kugler verwendet in
seiner Betrachtung der Technik durchgehend den alten Begriff. — Kugler, 1853-1854, Bd. 3, S. 620ff.

82Zu den technischen Voraussetzungen sowie zur Geschichte des Holzstichs in Deutschland s. die
umfassende Studie von Eva-Maria Hannebutt-Benz. — Hannebutt-Benz, 1984.

8BWinckelmann, 1764; zur Ausstattung der Bande mit Kupferstichen s. Krause, Niehr und
Hannebutt-Benz, 2005, S. 76-8o.
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i Das Plennig-Klagasin

C e
Gefellfchaft jur Verbreitung gemeinniigiger Kenntniffe.

40.] rfdieint jeden Sounabenb, [Sebruar 1, 1854,

Der fdiefe Thurm von Pifa.

Abb. 19: Pfennig-Magazin, 40, 1834, S. 313

>Pfennigpresse« zum Einsatz kam. Den Belastungen von 35000 Exemplaren des
Pfennig-Magazins um 1833/34, spater sogar von rund 100 000 Exemplaren, hielten
wohl auch die Buchsbaumdruckstocke nicht stand. War das Bild also einmal in
Holz gestochen, konnte es in verschiedenen Zusammenhingen wiederverwendet
werden 34

Die schnell, einfach und giinstig zu reproduzierenden Bilder zirkulierten zuerst in
den Pfennigmagazinen, niedrigpreisigen Heftchen, die gleichermafien Unterhaltung
wie Bildung versprachen und die ihre Kéufer {iber das Versprechen von Bildung zum
Kauf bewogen.® Das erste Heft dieser Art war das ab 1833 in London erscheinende
Penny Magazine. Auf acht Seiten brachte es wochentlich eine Mischung aus Berichten
tiber ferne Lander, naturkundliche Kuriosititen, aber auch iiber Geschichte und
Kunst. Jede Nummer des Heftes war mit bis zu acht Holzstichen illustriert, die
jedoch von sehr wechselnder Qualitdt waren. Betrachtet man insbesondere die
Reproduktionen von Kunstwerken, so ist es nicht verwunderlich, dass kaum ein

8K aiser, 1985, 0. S.
%Hannebutt-Benz, 1984; zur Rezeption der Pfennigpresse s. Gebhardt, 1989 und Kaiser, 1985.
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596

Allmdlig wird es immer einfamer wm den Konig ber. Audy von
ben Glicbern feiner Familie verldft einer nad) dem andern, mandyer in
blithender Jugend, feinen Plag. AuPs Jieffte hatte ihn Hefonders ber
od cines geliebten Dhofnungsvollen Neffen evfdbitttert, des Pringen
Heinvidy (jlingern Bruders des Pringen von Preufen), der im Jahre

597

feinen Werluft athmet, und lief Ddiefelbe in ber Afademie vorlefen.
Ueberhaupt batte er mit feiner Familic allmdlig immer weniger vers
trauten Berbehr. Seine Gemablin lebte in ihrer ftillen Juriictgesogen:
beit, ihre Tage nur durd) 2 , wiffenf i B fti
unb Finbliche Frommigkeit beyei , obne Sansfouci je gefehen u
baben.  Buweilen pflegte er ded Winterd bei ihr im Schloffe von

Berlin ju fpeifen, obne jedoch mit ibr ju fpredhen. Das feltene Feft
be3 golbenen Ghejubildums, bas im Jabhre 1783 exfdyien, wourde nicht
Sffentlich gefeiert. Dodh forgte er nad) wie vor, fie in den gebithrenden
Ghren ju erbalten. Sie ftarb eilf Jahre nadh ihm.

Audh su dem ronfolger, dem Pringen von Preufien, geffaltete
fich Fein ndheves Berhdltnif. Manche Grimbde Datten eine gegenfeitige
Ralte veranlaft. Indef duferte Fricdridy eine lebhafte Freude, ald dem
Pringen, nadydem diefer sur zweiten Ehe gefdhritten, der erfte Sobhn
(ber nadymalige Konig Friedrich Wilhetm L) am 3. Auguft 1770

1767, jwanyig Sabre alt, ftad. Gr fchrich auf ihn eine Gedadhnif- |
tebe, die all feine Sdvtlichfeit firr diefen Pringen und alle Jvauer fber | | wad. S wimfde (fo f{dhrieb er {tber vies Greignif prophetifhen |

geboren und bhiedurd) Dev weiteren Thronfolge eine Biirgfdhaft gegeben

Abb. 20: Franz Kugler: Geschichte Friedrichs des Grofien, 1840, S. 596-597

Klischee dieser Provenienz in eine wissenschaftliche Publikation zur Kunstgeschichte
tibernommen wurde. Der Erfolg des Penny Magazines wurde schon mit dem Abstand
von einem Jahr in Paris von dem Verleger Bossange und in Leipzig von dessen
dortigem Verlagsleiter Johann Jakob Weber nachgeahmt. Weber gab ab 1834 das
Pfennig-Magazin der Gesellschaft zur Verbreitung gemeinniitziger Kenntnisse®® nach exakt
dem gleichen Muster heraus. Die Ubereinstimmung ging sogar soweit, dass er
Klischees des englischen Vorbildes direkt {ibernahm und diese mit hdufig von ihm
selbst verfasstem neuem Text versah. Das Neuartige des Mediums lag vor allem in
der Kombination von Bild und Text, die zuvor nur in aufwéandigen Buchprojekten
realisiert werden konnte, die aufgrund der Kosten jeder Wissenspopularisierung
entgegenliefen.

Die Holzstichillustration blieb aber nicht lange eine Doméne der Pfennigpresse,
sondern fand sich bald auch in populdren Buchprojekten. Es war Johann Jakob We-
ber, der Verleger des Leipziger Pfennig Magazins, der 1840 auch die mit exzellenten
Holzstichen nach Zeichnungen von Horace Vernet illustrierte Histoire de I’Empereur

86Pfennig—Magazin, 1833-1841.
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Napoléon®” von Paul Mathieu Laurent in deutscher Ubersetzung®® und unter Ver-
wendung der originalen Druckstdcke herausbrachte. Noch im gleichen Jahr erschien
ebenfalls bei Weber die erste Lieferung eines Buchprojektes, das nicht nur bis in
viele Details eine deutsche Kopie der Napoleonbiografie war, sondern zugleich auch
mit Franz Kugler einen der fithrenden Vertreter der deutschen Kunstgeschichte mit
dem Medium vertraut machte. Weber gewann Kugler als Autor fiir eine Geschichte
Friedrichs des Grofien,®® zu der auf Kuglers Vorschlag Adolf von Menzel die Illustra-
tionen lieferte. Das Buch wurde zunéchst ein Flop: Weber brauchte 14 Jahre, um die
erste Auflage zu verkaufen. Im Nachhinein wird die Publikation jedoch — vor allem
aufgrund der Illustrationen Menzels — als ein Meilenstein deutscher Buchkunst des
19. Jahrunderts gefeiert.”

Es mag auf den ersten Blick verwundern, dass Kugler nach seiner Mitarbeit an
einem populdren illustrierten Buch sein Handbuch der Kunstgeschichte ohne Illustra-
tionen publizierte. Die Schwierigkeiten, die Weber sich mit dem Projekt einhandelte,
und die Kugler, der in enger Abstimmung mit Menzel zusammenarbeitete, hautnah
mitbekam, diirften ihn wohl von der Illustration seines Handbuchs zuriickschre-
cken lassen haben. Da es in Deutschland um 1840 noch kaum féhige Holzstecher
gab, mussten die Druckstdcke zum Friedrich-Buch teils in Frankreich, teils in Eng-
land gestochen werden, was vor allem die Abstimmung zwischen Kiinstler und
Stecher erschwerte und bei hdufig nétigen Nachbesserungen Kosten verursachte.
Die Moglichkeit eines durchgéngig illustrierten Buches zu einem annehmbaren
Preis war jedoch mit der Geschichte Friedrichs des Groffen auch in Deutschland vor-
gefiihrt. Kuglers Zuriickhaltung gegeniiber »fremden Copistenhianden«,”! die ihn
die Illustrationen zu seinen Kleinen Schriften und Studien zur Kunstgeschichte noch
13 Jahre spéter selbst mit dem Verfahren der Chalkotypie herstellen liefSen, mag in
nicht unwesentlichem Mafle auf die problembehaftete Entstehungsgeschichte der
Geschichte Friedrichs des Groffen zuriickzufiihren sein. Erst mit der dritten Auflage
seines Handbuchs der Kunstgeschichte, deren Abschluss er nicht mehr erleben sollte,
nimmt er die Moglichkeit an, Holzstiche zu verwenden.

Rein technisch, d. h. in der Benutzung des Holzstichs zur Bebilderung eines Kunst-
buchs, ist Liibke jedoch nicht der erste, wenn auch der konsequenteste Autor. Man
muss, um Vorldufer zu finden, nicht nur auf Schnaases dritten Band der Geschichte

8Laurent, 1839.

% aurent, 1840.

89Kugler, 1840.

OZur Geschichte Friedrichs des Grofien sowie zum Vergleich mit der Histoire de I’Empereur Napoléon s.
Diiwert, 1997.

9lKugler, 1853-1854, Bd. 1, S. VI; vgl. oben S. 166.
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A
CHRISTUS ZU EMMAUS,
Geschnitien von Slader in London.

Die Grundsitze Schadows als Kiinstler und als Akademie-Director, sind
in den beiden Aufsitzen am Ende dieses Theiles ausgesprochen:  »Meine
Gedanken iiber eine folgerichtige Ausbildung des Malers« und »iiber den
echten Geist der Kunstbeurtheilung.« Auch kann man die Ansichten in
der Geschichte der neuern Malerei am Anfange dieses Werkes als durch-
aus einstimmig mit Schadows Ansichten b h ich habe sie ihm vor-
gelesen, und er billigt ihre Richtung und Grundsitze.

Bl L

Abb. 21: Athanasius Graf Raczyniski: Geschichte der neueren deutschen Kunst, Bd. 1, 1836, S. 145

der bildenden Kiinste von 1844 mit seinen beiden spéarlichen Grundrissen verweisen,
denn dort kann man kaum von einer mit Liibkes Buch vergleichbaren Illustrations-
methodik sprechen. Der Band 4.2 von 1854 hingegen ist bereits dhnlich umfassend
mit Holzstichen illustriert und bereits 1836, also sogar noch vor Kuglers Geschichte
Friedrichs des Groflen, erschien der erste Band von Athanasius Graf Raczyriskis Ge-
schichte der neueren deutschen Kunst, die durchgéngig mit Holzstichen illustriert war.%?
Jedoch handelt es sich dabei weder um ein im engeren Sinne wissenschaftliches
noch um ein populdres Werk nach Liibkes Verstandnis. Obwohl Raczyriski einen
Abriss der Geschichte der Malerei seit der Antike vorausschickt, liegt eine nach den

kiinstlerischen Zentren Diisseldorf, Miinchen und Berlin sortierte und innerhalb

“Raczynski, 1836-1841.
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dieser Schulen nach Genres geordnete Bestandsaufnahme der zeitgenossischen deut-
schen Kunstproduktion im Interesse des Autors. Raczyniski publizierte das Buch
gleichzeitig in einer franzosischen Ausgabe. Dem polnischen Diplomaten und ge-
wieften Sammler und Forderer der deutschen Kunst seiner Zeit war es ein zentrales
Anliegen, die deutschen Kunstleistungen auch im Ausland publik zu machen. Seine
Darstellung gilt als eine aufiergewodhnlich umfassende Behandlung der aktuellen
kiinstlerischen Stromungen, wobei er seinen subjektiven und partiell ahistorischen
Standpunkt zwar zum Ausgangspunkt machte, deshalb aber teils widersprechende
Ansichten durchaus einbezog, z. B. die Abhandlung tiber die deutschen Maler in
Rom, die Ernst Forster fiir den dritten Band beisteuerte.”® Seine Kennerschaft der
allgemeinen Kunstgeschichte war jedoch begrenzt, wie seine Darstellungen der
Renaissancemalerei verraten.”*

Die Holzstiche im ersten Band tiber die Diisseldorfer Malerschule sind noch
hauptsdchlich in Frankreich und England produziert, erst im letzten Band {iiber die
Kunst in Berlin kamen vermehrt auch deutsche Stecher zum Einsatz [Abb. 21].

Raczynski liefert neben den Wiedergaben von Hauptwerken der entsprechenden
Kiinstler aber auch deren Portréts, die zum Teil den Text vergleichbar mit der
Geschichte Friedrichs des Groffen illustrieren. Es wird beispielsweise erwéhnt, dass
Carl Friedrich Lessing passionierter Jager sei und zugleich wird eine Textillustration
eingeschaltet, die »Lessing auf der Jagd, geschnitten von Porret in Paris« zeigt.”®
Ein weiterer wesentlicher Unterschied zu allen Projekten Liibkes ist zudem, dass
Raczynski es nicht bei den Holzstichen beldsst. An einigen Stellen sind zusitzlich
Lithografien und Kupferstiche nachtrédglich an vorbestimmter Stelle einzubinden
und es wird ein zusétzlicher Folioatlas mit 38 Kupferstichen herausgegeben, in dem
weitere grofsformatige Grafiken zu finden sind, die an Detail und Ausarbeitung die
Texttafeln technisch und kiinstlerisch um einiges tibertreffen. Nicht nur von ihrer
Thematik und dem gewollt unwissenschaftlichen Zuschnitt des Textes, sondern
auch hinsichtlich des Formats und damit der Anschaffungskosten der Publikation,
ist Raczyniskis Werk nicht dazu geeignet, mit den auf Popularisierung angelegten
Werken Liibkes verglichen zu werden. Die Verwendung des Holzstichs setzt sich hier
in einer klaren Weise durch Kostbarkeit der Buchausstattung von der Pfennigpresse
ab.

PBiittner, 1992, S. 51f.

%4Zu Raczyriskis Geschichte der neueren deutschen Kunst s. ebd., wo auch auf die Schwierigkeiten eines
Unternehmens eingegangen wird, die ein Buch zur zeitgendssischen Kunst gegentiber hergebrach-
ten kunsthistorischen Darstellungsparadigmen hatte.

95Raczyr1sl<i, 1836-1841, Bd. 1, S. 162.
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Fig. 78.

Sophienkirche in Konstantinopel (Ansicht).

Abb. 22: Wilhelm Liibke, Geschichte der Architektur, 1855, Fig. 78, S. 148

Kunstgeschichte als Bild mit Bildern: Geschichte der Architektur, Grundriss der
Kunstgeschichte und Geschichte der deutschen Kunst

Von Raczyniskis Werk abgesehen, kamen die offenkundigen Vorteile des Mediums
Holzstich — vor Liibkes Architekturhandbuch — noch kaum in der kunsthistorischen
Publikationstatigkeit zum Tragen. Schnaases Bande 3—4.2 bilden hier eine Ausnahme,
wenn sie auch nicht in der Konsequenz illustriert sind, wie es die Publikationen
Raczynskis und Liibkes sind. Es war also Liibke, der nach eigenem Bekunden das
erste wissenschaftliche illustrierte Buch zur Kunstgeschichte vorlegte. Und indem er
dies betonte, machte er unmissverstiandlich klar, dass es sich bei seiner Geschichte der
Architektur von den dltesten Zeiten bis auf die Gegenwart eben nicht um ein dem Geist
der Pfennigpresse verwandtes, sondern um ein genuin wissenschaftliches Projekt
handelte. In der Art der Verbindung von Bild und Text sowie auch in der Art der
Darstellungen von Aufienbauten sind die Parallelen jedoch kaum zu verkennen. Hier
wie dort fransen Boden und Himmel derart aus, dass sie statt eines Rahmens einen
flieBenden Ubergang von der leeren Flache des Blattes zur rdaumlichen Illusion des
Bauwerks generieren. Auch die Verwendung von Staffagefiguren lasst die Herkunft
dieser Illustrationsmittel aus der Pfennigpresse sichtbar werden. Die Strafse vor
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Abb. 23: Pfennig-Magazin, 493, 1842, S. 292

der Hagia Sophia etwa [Abb.22], von der Liibke schreibt, sie sei »gegenwartig
durch Hinzufiigung von Minarets und anderen tiirkischen Zutaten entstellt«,
wird nichtsdestoweniger von Figuren bevolkert, die genau jenen Exotismus des
Fremden und Fernen heraufbeschworen, wie ihn die Illustrationen im Pfennig-
Magazin zu vermitteln suchten [Abb. 23]. Vor dem Bamberger Dom stromen grofiere
Menschenmassen in das Gebdude und wihrend einzelne Passanten das Bonner
Miinster betreten, scheint ein Mann in schwarzem Rock und Zylinder auf dem
Vorplatz seiner Begleiterin mit grofler Geste die Vorziige des Bauwerks zu erklaren.”

Die Heterogenitdt der Abbildungen reicht von der technischen Zeichnung bei
Querschnitten und bei architektonischen Detailformen bis zu den vedutenhaften und
von Staffagefiguren bevolkerten Ansichten des Auferen von Gebauden. Sie ist nicht
zuletzt darin begriindet, dass Liibke schon hier seine Abbildungen héufig aus bereits
publiziertem Material entlehnte. Er selbst weist in seinen Lebenserinnerungen darauf
hin, dass »es wohl ein kithnes Unternehmen war, da mir nur eine sehr begrenzte
Autopsie zu Gebote stand; dennoch ging ich mit dem kecken Muthe, den nur die

%Liibke, 1855, S. 147.
“"Ebd., S.241, Fig. 118 und S. 248, Fig. 119.
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Jugend hat, ans Werk, und in unglaublich kurzer Zeit lag das Manuscript vor.«*

Vieles wurde also anhand von vorhandenen Abbildungen allererst erforscht und
einiges wurde anhand von diesen vorhandenen Abbildungen, etwa Kupferstichen,
neu in Holz gestochen. Aber auch vorhandene Klischees wurden genutzt. So kehren
mehrere Illustrationen, die bereits in Schnaases 1850 erschienenen Band 4.1 der
Geschichte der bildenden Kiinste vorkamen, wieder. Dass die Abbildungen in Liibkes,
also der spateren Publikation, sehr viel klarer im Kontur und hdufig mit einer
anderen Binnenschraffur auftauchen, bedeutet, dass sie wohl dennoch neu gestochen
oder zumindest iiberarbeitet wurden.”

Liibke hat sich aber nicht nur bei den Abbildungen bei Schnaases Monumental-
werk bedient. Er verschreibt sich auch einer an Schnaase orientierten kunsthistori-
schen Methodik, ndmlich »die Architektur im Zusammenhang mit der Gesammt-
entwicklung der Menschheit zu betrachten; nachzuweisen, wie in ihren Werken die
geistigen Richtungen der Volker, der Jahrhunderte klar sich aussprechen.« und er
setzt hinzu: »Dass hierbei die meisterhaften kulturgeschichtlichen Darstellungen,
welche Schnaase in seiner >Geschichte der bildenden Kiinste« gegeben hat, als Anhalt
dienten, wird dem Kundigen nicht verborgen bleiben.«!?’ Liibke versteht Populari-
sierung — denn »eine populére Darstellung dieser Disziplin«!?! sollte das Buch sein —
hier nicht als Ubersetzung eines fachwissenschaftlichen Codes in Alltagssprache wie
noch in seiner Vorschule zur Geschichte der Kirchenbaukunst des Mittelalters. Vielmehr
denkt er Popularisierung hier als einen Auszug aus dem Auszug. War schon das
Wissenschaftsideal von Kugler wie Schnaase orientiert an einem Diskurs, der vom an-
tiquarischen Sammeln und Verzeichnen auf ein Ideal von Darstellung umschwenkte,
das von der Unterscheidung wichtig/unwichtig getragen war, so wurde das, was in
deren wegweisenden Werken als wichtig und damit (darstellungsbezogen) als prég-
nant definiert war, nochmals reduziert: »nur das Wesentlichste, Bedeutendste wurde
in moglichster Kiirze erwdhnt«.1%? Liibke verschreibt sich damit einem Projekt von
Monumentalisierung, das den schnaaseschen kulturhistorischen Darstellungsrahmen
an einem reduzierten Denkmaler- und damit Bildbestand entwickeln mochte. »Im

%Liibke, 1891, S. 179-180.

99Beispielsweise die stereometrische Ansicht des Doms zu Speyer, der bei Liibke auf S. 220 als
Fig. 109 auftaucht. Ohne die Binnenschraffur und in weniger deutlich gezeichneten Konturen
kam diese Ansicht bereits bei Schnaase, Bd. 4.1, 1850 auf S. 149 vor. Ebenso verhilt es sich bei dem
Dienstprofil bei Liibke, 1855, S. 286, Fig. 139 und Schnaase, 1843-1879, Bd. 4.1, 1850, S. 220, bei der
Nase, bei Liibke S. 288, Fig. 141 und bei Schnaase S. 230, sowie bei der Kreuzblume, Liibke, S. 294,
Fig. 148 und Schnaase S. 249.

1007 iibke, 1855, S. VL

""Ebd., S. VIL

Ebd., S. VIL
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Uebrigen konnte es nicht Aufgabe sein, hier neue Forschungen zu bieten«,'% gibt
Liibke freimiitig zu, beeilt sich jedoch sogleich nochmals zu versichern, er habe sich
sowohl an Schnaase als auch an Kugler sowie an Béttichers Tektonik der Hellenen'™
und an weitere, nicht genannte, aber aktuelle Forschungsliteratur gehalten.

Liibkes popularisierendes Projekt spinnt sich fort in seinem Grundriss der Kunstge-
schichte, der 1860 erscheint. Er erweitert hierbei den Radius und behilt den Ansatz
der Popularisierung durch Verknappung bei. Angestrebt wird »eine Darstellung der
Geschichte der bildenden Kiinste, welche nur das Wesentliche, die grossen Grund-
ziige des Entwickelungsganges in’s Auge fassen und in einfach klarer Schilderung

vorfiihren sollte.«!®

Die Reduzierung auf das Wesentliche und die einfache und
klare Schilderung machen Liibkes Projekt aus. Liibke prézisiert beide Punkte noch

weiter:

Mein Gesichtspunkt bei der Arbeit war, [...] das Hauptgewicht durch-
weg auf das Ewiggtiltige, wahrhaft Schone zu legen, also die einzelnen
Hohepunkte der Kunstentfaltung in volles Licht zu setzen und in ausge-
fiihrter Darstellung zu betonen, wéahrend die Vor- und Zwischenstufen
des Ueberganges, der Vorbereitung, der Verbindung nur in allgemeinen

Ziigen angedeutet werden sollten.!%

Liibke bemiiht eine Metaphorik, die darstellungstechnisch bereits auf den Kontext

t.107 Er arbeitet dabei mit einem starken Hell-

des Panoramas und Dioramas hindeute
Dunkel-Kontrast sowie mit einer Abstufung in der Abbildqualitit. Das Ewiggiiltige
erscheint im vollen Licht, das Ubrige wird im Allgemeinen, im Schatten gelassen.
Was derart im vollen Licht erscheinen soll, reprasentiert zugleich und erscheint
als Verkorperung der menschheitsgeschichtlichen Geistesentwicklung: »Besonders
ging mein Streben dahin, in den kiinstlerischen Schopfungen der verschiedenen
Epochen [...] den inneren geistigen Zusammenhang nachzuweisen, die grossen
Ideen der Kulturentfaltung des Menschengeschlechtes in ihnen zur Erscheinung zu
bringen.«!% Liibkes Darstellung nimmt diesen panoramatischen Grundzug seines

Projekts ernst. Sein Text bemiiht an den zentralen Stellen eine Metaphorik, die

'“Ebd., S. VII-VIIL

'"“Eine ausfiihrliche Betrachtung der griechisch-antiken Baustile mit einem Folio-Atlas mit 45 Kup-
ferstichen. — Botticher, 1852.

'®Liibke, 1860, S. VL.

'“Ebd., S. VIL

197Giehe Hess, 1977, sowie Hess, 2011. Siehe auch Karlholm, 2004, S. 30f., der bereits anhand von
Kugler die Metaphorik des Uberblicks als genuin westliche Kategorie des Herabblickens referiert.

'%Liibke, 1860, S. VL.
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genau jene Verbindung von in helles Licht gesetzten ewiggiiltigen Denkmalen mit
menschheitsgeschichtlicher Geistesentwicklung herstellt:

Wir stehen am Ende mit der Betrachtung der Kunst des Orients. Méch-
tige Unternehmungen, umfangreiche und glinzende Zeugnisse eines
hochst energischen kiinstlerischen Strebens zogen an unserm Blick vor-
tiber, und es fehlte in dieser gewaltigen Welt nicht an charakteristischer
Auspragung verschiedenartiger Volksstimme, die in grossen Ziigen ihr

eigenthtimliches Schonheitsideal hinzustellen strebten.!%

Auch dieses Werk Liibkes ist reich mit Illustrationen versehen und er bemerkt
dankend im Vorwort, dass »die Verlagshandlung nicht bloss in bereitwilliger Weise
eine grosse Anzahl von Holzschnittdarstellungen nach der von mir getroffenen
Wahl [hat] anfertigen lassen, sondern auch manches aus ihren reichen Vorrdthen
noch hinzugefiigt« habe.!'’ Die Verlage handelten in erheblichem Umfang mit
Klischees ihrer Holzdruckstocke, sie legten Archive an und konnten — so wie ein
auf Kunstbiicher spezialisierter Verlag wie Ebner & Seubert in Stuttgart — ihre
Biicher beinahe nach Belieben damit ausstatten.!'! Als Liibke 1868 den Leitfaden
fiir den Unterricht in der Kunstgeschichte, der Baukunst, Bildnerei, Malerei und Musik
von ]J. Kufs gegenlas und mit einem Vorwort versah, konnte er auch dort darauf
hinweisen, dass »die Verlagshandlung ihn aus ihren Vorrdthen mit einer nicht
unbedeutenden Zahl guter Abbildungen versehen hat, ohne doch den méfsigen Preis
eines Schulbuches zu iiberschreiten«.!'? Die 68 Holzstiche in dem kleinen Buch
waren zum grofiten Teil bereits in Liibkes Grundriss der Kunstgeschichte abgedruckt
gewesen. Es war so moglich, innerhalb eines Verlagshauses ohne weitere Kosten die
Bilder zu reproduzieren.

Ludwig Pfau, der 1884 eine Streitschrift gegen Wilhelm Liibke veroffentlicht, in
der er dessen wissenschaftliche und menschliche Kompetenz in Zweifel zieht, zitiert
unter anderem eine Debatte, die Liibke gegen Carl Busch fiihrte. Dieser, so Liib-

113 nicht nur seine und Jacob Burckhardts

ke, habe im dritten Band seiner Baustyle
Texte zur Renaissance weitgehend abgeschrieben, sondern auch den grofiten Teil
der Abbildungen aus seinen und den von ihm herausgegebenen Werken Burck-
hardts entnommen. Er sei »ldngst gewdhnt ohne Quellenangabe ausgeschrieben zu

werdeng, aber der Umgang mit den von ihm gesammelten Illustrationen sei kaum

19 iibke, 1860, S. 72.

"°Ebd., S. VIL

M Zum Klischeehandel s. Hannebutt-Benz, 1984, Sp. 717-725.
"’Leitfaden, 1868, S. VIIL

13Busch, 1882.
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hinzunehmen. Wahrend er selbst Jahre mit der Beschaffung und Herstellung der
besten Holzstiche zugebracht habe, komme nun »ein industrielles Paar von Verle-
gern und Verfassern [und] kauft einen Haufen Clichés von den besten Abbildungen
zusammenc. Es ist einerseits bezeichnend, dass Liibke seine wesentliche Leistung
hier gar nicht in der Forschung und im geschriebenen Text sieht, sondern in der
Herstellung der Abbildungen. Und man darf die Berechtigung dieser Klage durch-
aus anzweifeln, angesichts der Menge an Illustrationen, die Liibke selbst fremden
Werken entlehnte, wie etwa die Chalkotypien von Kugler, auch seine vielfachen
Hinweise auf die »Vorradthe seiner Verleger« lassen nicht daran zweifeln, dass Liibke
ebenfalls dankbar fiir jedes giinstig erstandene Klischee war.

Es ist daher ein bemerkbares Phianomen, dass man die kunsthistorischen Publika-
tionen, die ab 1850 erschienen sind, durchbléttert und immer wieder auf dieselben
Abbildungen stofst. Schon dadurch bildet sich ein Kanon heraus, der in seiner
Tragweite jedoch tiber den von Liibke als »das Ewiggitiltige« definierten Rahmen
hinausgeht. So verbindet sich in dieser Praxis der Wiederverwertung der immer glei-
chen Abbildungen der kunsthistorische Diskurs wiederum mit den Gepflogenheiten
der Pfennigpresse. Wenn sich auch nicht nachweisen ldsst, dass Klischees in grofle-
rem Umfang von der Pfennigpresse in die kunsthistorische Fach- oder Paraliteratur
wanderten, so ldsst sich doch konstatieren, dass der Umgang mit Abbildungen in
beiden Feldern vergleichbar war. Was Liibke als Kunsthistoriker als »Ewiggiiltiges«
»in volles Licht« setzen wollte, das bedachte er mit einer Abbildung und es war
letztendlich diese standig reproduzierte, in den unterschiedlichsten Kontexten auf-
tauchende Abbildung, durch die sich dieses Ewiggiiltige manifestierte. Das Ewige
bewahrheitet sich also im kunsthistorischen Diskurs der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts in seiner Reproduzierbarkeit. Die Zirkulation der Klischees muss jedesmal
neu von den Texten stillgestellt und zum ewiggiiltigen, in helles Licht gesetzten
Denkmal umgeformt werden. Es handelt sich um eine Figur von vermittelter Unmit-
telbarkeit, die strukturhomolog zu einer Monumentalisierung durch Zirkulation zu
denken ist, bei der also die Vermittlung wie die Zirkulation strategisch unbeobachtet
bleiben muss, damit Unmittelbarkeit wie Monumentalisierung gelingen kann. Diese
Monumente aber gelangen nicht zuletzt in den Holzstichen zur Sichtbarkeit, die
Liibke wie kein anderer immer neu reproduzierte.

Auch Kuglers Chalkotypien, die dieser trotz vieler Skrupel, was ihre kiinstlerische
Qualitat betraf, dennoch als die beste Form der Illustration seiner frithen Texte
ansah, haben in dieser Zirkulation Anteil. Nicht nur im Grundriss der Kunstgeschichte,
sondern sogar noch 189o in Liibkes Geschichte der deutschen Kunst taucht ein Grofiteil
dieser Bilder auf. Liibke hatte in diesem Buch versucht, seine gesamten Bemiithungen
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i i Rorvbentiche Miniaturen. 209
2908 Sedystes Stapitel. Bifonerei und Malerei der romanifchen Viitheseit. Rordbentiche Miniaturen.

Brubder 9 dhricben, crimnert fie in manchen Jiigen an den Hortus | jidh verbindet. s un'gcmh\; b“m,bc_“ 82“6"‘[{“ bas i h“. \,B‘!"l'““?c,f au
i:lif::.l;),l“lfbcnlc‘;,thm,‘:gd;l,:;ﬂc[m,b ijt die Darftellung dev thoviditen Jungfrauen, i gWolfenbitttel befindlide Goangeliar vom Jahr 1194, deffen reiche Jnitialen
bie mit mannigiacen Geberden der Trauer und bes Verlangens hinaufbliden,
wo in cinem Medaillon in gebliimtenm Pradytgewande, die fKrone auf dem loctigen
Saupt, der himmlijde Brantigam cejdeint. Achnlicher Art ift bas anbdere Blatt
mit ben flugen Jungfrauen. Gine nod) hohere Lf'm\uitﬂlmﬂ_s_tigt dant dag aud
Daing ftammende Goangeliar in der Vibliothet ju Afdaffenburg, weldes
an Neichthum und Schonbeit, an Phantafie-
fiille in den Jnitialen und an Adel im Figiiv-
lichen tweitans zum Bejten der Jeit gehort
und ficher nicht vov der Mitte bes 13. Jahrh.
entjtanben ift. Von fam geringerer Phantafie:
fillle find bie Jmitialen einer Handidyrift der
aus St. Gallen hervorgegangenen Mater ver-
borum, d. b. eined lniverfal=Lexifonsd im
bohmijchen Mufeum zu Prag, wo fid) Phan-
taftifdes, aber audy figitcliche Scenen aus
dem wirtliden Leben auf's Geiftreichite mit
praditigem Nanfemvert verbinden. Wir geben
in Fig. 267 den Budhftaben Y. Gleid) diejem
Werfegehortauch einans dem Cifterzienfervinnen:
tlofter su Trebnip frammendes Pialterium in
der Iniverfitatdbibliothef su Breslau mit
fetnen pracytoollen Jnitialen und feinen sanzig
grofsen Darftellungen aus dem newen Teftament
3 den tiidtigiten Schbpfungen der romani:
den Spatseit.

Nidyt gang fo veich it die Buchmalerer

in Norddeutjdyland gepflegt worden, doch fehlt

> & aud) hier micht an cinzelnen bedeutenden
ig 208, Ghrifus am ey, wus bom pyar L0erfer.  Dabin gehiort das treffliche Goan:
ferium beS Sanbdgrafen Hermann. Stuttgart. geliar, mweldjes bder ﬂmimf) Hervimann im 4
) Deffijhen Klofter Helmarshaufen auf Befehl 2 ¥
cines Abfes fonvad gegen 1180 fiir Heinvic) den Lowen anfertigte, jest im Befifs
be& Herzogs von Cumberland ju Wien. ©3 enthilt namentlic ein feierlidies
%!bmuug@bilb nod) gans im Gharatter der friiheven Seit, wo vor dem wifcen
Qexﬂgcn thronenden Ghriftus Heinvic) wid deffen Gemahlin Matbhilde fich Enicend
nicbermerfenr wnd bdurd) wei aus den Wolfen ragende Hinde die Kronen ded
Lebens empfangen.  Anuf dem jweiten Widmumngsblatt wird SHeinrid) mit feiner
Gemahlin durd) ihre Schugheiligen Blajius wnd Ggidius der 3wifdien Johannes
dem Tiufer und Vartholomius thronenden Madonna borgefithrt. Der Styl ift
nod) ber altevthiimlid) ftrenge, der hier mit einem Stroben nad) edler Schlichtheit

Fig. 29, us bem Patterium bes Sandrafen Hermann. Stuttgart,

- b figiivlicje Darftelluugen, mit dent jiingjten Gevidht abjchlicfend, cinen freieven
b jugleic) derbeven Styl vervathen. Aus dem weftfalijchen Stlofter Qurbd;auien
ftanumt ein jept in der Bibliothet 3u Kafjcl befindliches Goangeliar, deffen

Abb. 24: Wilhelm Liibke: Geschichte der deutschen Kunst, 1890, S.298 u. 299

um die deutsche Kunst zusammenzufassen und er tat dies auch mit dem gesamten
ihm zur Verfiigung stehenden Abbildungsmaterial. Neben altbekannten Holzstichen,
die bereits in den frithereren Publikationen Liibkes vorkamen, wurden nun auch
lichtreprografische Verfahren, insbesondere die Autotypie angewendet, um auch Fo-
tografien abbilden zu kénnen.!'* Das Arsenal an verschiedenen Darstellungsformen,
die zuvor zumindest darin iibereinstimmten, dass sie aus Holzstichen hervorgegan-
gen waren, wurde so erweitert. Es fand aber mitnichten eine Ablosung der fritheren
Verfahren statt, was sich besonders an der Persistenz der kuglerschen Chalkoty-
pien zeigt. Liibke schreckt sogar nicht davor zuriick, diese auf einer Doppelseite
mit einer Autotypie zu zeigen. So etwa die Kreuzigung aus dem Landgrafenpsal-

115

ter, die zuerst in Kuglers Kleinen Schriften,” ™ abgedruckt war, mit einer Autotypie

einer Darstellung von Lazarus in Abrahams Schof3 aus der gleichen Handschrift

1Djes scheint Liibkes erstes Buch zu sein, das derartig illustriert ist. Die drei Jahre zuvor erschie-
nene »Jubildumsausgabe« des Grundrisses der Kunstgeschichte weist zwar eine nochmals deutlich
erweiterte Zahl von 699 Abbildungen auf, jedoch ausschliefillich Holzstiche. — Liibke, 1887.
SKugler, 1853-1854, Bd. 1, S.73.
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zu kombinieren [Abb. 24].!® Dabei wurde die Zeichnung Kuglers jedoch verklei-
nert, was erst durch die fotomechanischen und mit speziellen Optiken arbeitenden
Reproduktionstechniken moglich wurde.!!

Liibkes Text nimmt von diesen medialen Unterschieden und der Herkunft der
Bilder keinerlei Notiz. Wie an vielen anderen Stellen sind die Buchgestalter der
Geschichte der deutschen Kunst auch hier daran gescheitert, den Text und die dazuge-
horigen Bilder auf die gleiche Doppelseite zu bringen. Zweifelsohne liegt dies an
der schieren Masse der Illustrationen in diesem Buch: auf den 965 Seiten finden sich
nicht weniger als 675 Abbildungen. Die Geschichte der deutschen Kunst kann daher
als ein Kulminationspunkt des illustrierten Kunstbuchs der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts gelten, denn sie scheint alles, was an Klischees, aber auch alles, was an
sonstigen neuen Abbildungen zu bekommen war, aufzusaugen. Diese Sammlung
erstreckt sich bis hin zu einer Wiedergabe einer Bodenplatte des Aachener Barbaros-
saleuchters, die zwar ebenfalls verkleinert, also fotomechanisch reproduziert, wurde,
jedoch durch die spiegelverkehrte Schrift ihre Herkunft aus der Publikation von
Franz Bock verrét, der fiir sein Buch die wahrend einer Restaurierung abmontierten

118

Bodenplatten selbst als Druckplatten verwendete."*® »Trefflich publicirt von Fr. Bock«

nennt Liibke diese Platten des Barbarossaleuchters.'!?

Verfolgt man die Wege, die die durch den Klischeehandel zirkulierenden Abbil-
dungen in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts nehmen, so ldsst sich auch das
Verhiltnis von Forschungsliteratur und Popularisierung neu bestimmen. Als Liibke
1855 seine Geschichte der Architektur vorlegte, berief er sich darauf, das Werk Schnaa-
ses zusammengefasst und zugleich das Wichtigste in Abbildungen veranschaulicht
zu haben. Wie gesehen verschweigt er, dass er nicht nur die Methodik und die
wesentlichen Inhalte von Schnaase tibernahm, sondern — sofern es um Thematiken
ging, die im 4. Band der Geschichte der bildenden Kiinste verhandelt wurden — auch
einen Teil von Schnaases Abbildungen. Es mochte erwartbar erscheinen, dass ein
Auszug aus einem illustrierten Werk auch die wichtigsten Abbildungen wiederholte.

Der Klischeehandel hatte hier aber einen sehr eigenttimlichen Effekt. Liibke bedachte

"6Wiirttembergische Landesbibliothek, Stuttgart, HB II 24, fol. 73v und fol. 173r. — Weitere Wie-
dergaben von Kuglers Chalkotypien finden sich auf S. 5, Fig. 57; S. 142, Fig. 122; S. 287, Fig. 257;

S. 294, Fig. 264; S. 293, Fig. 263; S. 295, Fig. 265; S. 300, Fig. 270; S. 301, Fig. 271; S. 302, Fig. 272; S. 304,
Fig.274; S. 307, Fig. 277; S. 414, Fig. 356; S. 417, Fig. 359.

"Das Nachleben der kuglerschen Illustrationen reicht nachweisbar bis in das 20. Jahrhundert
hinein. So findet sich die gleiche Abbildung der Kreuzigung aus dem Landgrafenpsalter noch 1904
in der von Joseph Neuwirth herausgegebenen siebten Auflage des zweiten Bandes des Handbuchs
der Kunstgeschichte von Anton Springer. — Springer, 1904—1907, S. 236, Fig. 302.

118 iibke, 1890, S. 254, Fig. 226; Bock, 1864. — Diesen Hinweis verdanke ich Matthias Deml.

L {ibke, 1890, S. 255.
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Abb. 25: Wilhelm Liibke: Geschichte der Abb. 26: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden
Architektur, 1855, S. 135 Kiinste, 2. Aufl, Bd. 3, 1869, S. 143

selbstverstandlich auch diejenigen Epochen mit Abbildungen, die bei Schnaase —
und auch bei Kugler — 1855 noch nicht illustriert waren, und als er fiinf Jahre spéter
seinen Grundriss der Kunstgeschichte vorlegte, tat er das gleiche in Bezug auf die
Bildkiinste. In diesem Fall gibt Liibke nicht zu verstehen, dass er sich aus den
Werken Schnaases und Kuglers bedient, sondern er flaggt seine Publikation aus als
ein Buch, »das auf das Studium jener umfassenden Werke Kugler’s und Schnaase’s
vorbereiten, zugleich aber auch Denen, welche nicht die gentigenden Musse fiir jene
erschopfende Betrachtung besitzen, den Kern kunstgeschichtlicher Thatsachen in
gedringter und doch anregender Erzdhlung darbieten sollte.«!2

Als nun sukzessive die zweite Auflage von Schnaases Geschichte der bildenden
Kiinste erschien, verhielt es sich dann umgekehrt: Schnaase zitierte durch seine
Abbildungen Liibke. Die Holzstiche begannen ein Eigenleben zu fithren, das den
Unterschied zwischen der Forschungsliteratur und ihrer eigenen Popularisierung
aufhob.

1207 iibke, 1860, S. VL.
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Abb. 28: Carl Schnaase: Geschichte der bildenden
Kiinste, 2. Aufl, Bd. 2, 1866, S. 341

Abb. 27: Wilhelm Liibke: Grundriss der
Kunstgeschichte, 1860, S. 182

Die neuere Popularisierungsforschung geht davon aus, dass das Verfahren nicht
oder nicht nur eine Ubersetzung von Fachsprache in Alltagssprache, sondern immer
auch eine Selbstvergewisserung der wissenschaftlichen Disziplin selbst ist. Die
Wege von Holzstichen in kunsthistorischen Publikationen der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts sind durchaus dazu geeignet, diese Sicht zu bestitigen. Allerdings ist
es hier ein von der Buchtechnik mitdeterminierter und in weiten Teilen unbewusst
ablaufender Prozess, bei dem aber deutlich wird, wie die auf Abbildungen fixierte
popularisierende Kunstgeschichte Liibkes durch die Bilder zurtickwirkt auf die
Werke Schnaases und Kuglers, nicht zuletzt auch deshalb, weil Liibke die Werke
beider nach deren Tod in aktualisierten Neuauflagen herausgab.

Es sollte dabei ein wesentlicher Unterschied zwischen den Kunstgeschichten
Schnaases und Kuglers und den Bemiihungen von Liibke herausgehoben werden:
Die Werke Kuglers und Schnaases waren darauf bedacht, die Einzelforschung an-
zuhalten, um das bereits Erforschte und Bekannte in seinen charakteristischen
Eigenarten zu erfassen und — ganz in panoramatischer Darstellungskonvention — zu
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beleuchten, damit ein Referenzrahmen sichtbar wiirde, der zukiinftige Forschung
quasi als regulative Idee zu leiten héatte. Liibke dagegen behilt den Jargon des
Charakteristischen, d.h. die transparenzstiftende Rede, die Kunstwerke als Sym-
ptome fiir kultur- bzw. geisteshistorische Grofien erscheinen lidsst, und reduziert
den vorgegebenen Kanon um ein Weiteres auf das Wesentliche des Wesentlichen
und das Charakteristische des Charakteristischen. Hier geht es nicht mehr um eine
Ubersetzungsleistung eines fiir den Laien unverstiandlichen Diskurses, sondern es
geht um Konsumierbarkeit, die die kritischen Punkte kunsthistorischer Arbeit — also
das, was eigentlich die wissenschaftliche Arbeit ausmacht — aufler Acht lasst. Forster,
der mit seinen Denkmalen ein ganz dhnliches Projekt verfolgte, hatte dies in anderer
Weise auf den Punkt gebracht, indem er forderte, die Kunstgeschichte diirfe »nicht
mehr >gelehrt« sein.«?! Die negative Konnotation von Gelehrtheit bedeutet dabei
aber wiederum die Abwendung von einer antiquarischen Gelehrsamkeit, die sich
in Sammlung und Einzelforschung verliert. Bei Liibke dagegen geht es um eine
Kanonbildung, die sehr wohl jene Gelehrtheit zur Schau stellt, weil sich der Autor
jedesmal als derjenige in Szene setzt, der die Gesamtheit tiberblickt und nur deshalb
berechtigt ist, die Kanonisierung vorzunehmen. Was aber ausgeschaltet bleibt, ist
die kritische Betrachtung des eigenen Tuns sowie die bei Schnaase und Kugler stark
ausgepragte Sensibilitat fiir die Selbstiiberholung von Wissenschaft. Wenn Kugler
wie Schnaase darauf hinweisen, dass ihre Ganzheitskonstruktionen durch noch
folgende Entdeckungen falsifiziert werden kénnen und dass sie hoffen, folgende

Generationen von Forschern mogen ihre Arbeit fortsetzen,'%

so spricht daraus ein
Konzept von Wissenschaftlichkeit, das von Max Weber als Grundkonstante moder-
ner Forschungstatigkeit definiert wurde: der Glaube daran, dass die eigene Arbeit
nicht fiir die Ewigkeit geschrieben ist, sondern die Sicherheit, dass sie von folgenden
Generationen von Forschern verworfen werden wird. Er setzte sie in einen Kontrast

mit den Leistungen der Kunst:

Ein Kunstwerk, das wirklich >Erfiillung« ist, wird nie tiberboten, es wird
nie veralten, der Einzelne kann seine Bedeutsamkeit fiir sich personlich

verschieden einschitzen; aber niemand wird von einem Werk, das wirk-

21Esrster, 18511860, Bd. 1, S. V.

122,,Ich maasse mir {ibrigens [...] nicht an, dass mein Buch fiir die Wissenschaft einen bleibenden
Werth haben werde« schreibt Kugler im Vorwort zu seinem Handbuch der Kunstgeschichte von 1842
und bekundet zugleich Skepsis vor falschen Abschlussfantasien und Sympathie fiir eine im Kern
arbeitsteilige und sich selbst iiberholende Konzeption von Wissenschaft: »Die Wechselwirkung
der Krifte schafft viel hoheren Gewinn, als wenn wir in vornehmer Abgeschlossenheit tiber einer
Vollendung briiten, der wir uns nur durch gemeinsame Thatigkeit anzundhern vermogen.« —
Kugler, 1842a, S. XIL
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lich im kiinstlerischen Sinne >Erfiillung« ist, jemals sagen konnen, daf3
es durch ein anderes, das ebenfalls >Erfiillung« ist, »tiberholt« sei. Jeder
von uns dagegen in der Wissenschaft weif3, dafd das was er gearbeitet
hat, in 10, 20, 50 Jahren veraltet ist. Das ist das Schicksal, ja: das ist der
Sinn gegeniiber allen anderen Kulturelementen, fiir die es sonst noch
gilt, unterworfen und hingegeben ist: jede wissenschaftliche >Erfiillung«
bedeutet neue >Fragen< und will >iiberboten< werden und veralten. [.. ]
Wissenschaftlich aber iiberholt zu werden, ist — es sei wiederholt — nicht
nur unser aller Schicksal, sondern unser aller Zweck.!??

Liibke blendet dagegen die kritische Forschung konsequent aus und beschreibt
nur das »Ewiggiiltige«, also ein Fantasma von Wissenschaft, die noch starker als
alle vorherigen Kunstgeschichten auf Abschluss gepolt ist, die die Kunstwerke nun
tatsdachlich in unverriickbare Monumente {iberfiihrt. Wenn Liibke wie kaum ein
anderer Kunsthistoriker des 19. Jahrunderts die Metaphorik des Bildes benutzt, um
den eigenen Text zu charakterisieren, so geschieht dies im Sinne einer Umpolung
von Forschung auf Kunst: In den Biichern sollen »die Ergebnisse der Studien tiber
die gesammte deutsche Kunst zusammenzufassen und in einem gedrédngten Bil-

de dem deutschen Volke vor Augen« gestellt werden,!?*

wenig spater mochte er
»von dem ganzen Reichthum und der Herrlichkeit unserer deutschen Kunst wie
sie sich geschichtlich entwickelt hat, ein Gesammtbild [...] entrollen«.'?® Und auch
in der zehnten Auflage, der Jubilaumsausgabe des Grundrisses der Kunstgeschichte
von 1887 spricht Liibke von seinem Versuch, »eine zusammenfassende Darstellung
der Kunstgeschichte in einem Gemailde, das trotz des engen Rahmens durch licht-
volles Hervorheben der Hauptepochen und Hauptgestalten das Wesentliche des

126 711 schildern. Es ist also

Entwickelungsganges anschaulich und lebensfrisch«
der Kunsthistoriker, der als der eigentliche Bildproduzent auftritt. Bereits Wilhelm
Schlink hatte — allerdings vor allem auf Herman Grimm bezogen — darauf hingewie-
sen, dass der Kunsthistoriker im intellektuellen Milieu des deutschen Biirgertums
im ausgehenden 19. Jahrhundert mehr und mehr den Kiinstler in seinen Schatten

stellte.!?” Diese Einschitzung kann gleichermafen fiir Liibke gelten.

12Weber, 1988, S. 592.

1241 iibke, 1890, S. VIL

2Ebd., S. VIL

1261 iibke, 1887, S. X.

127G chlink, 1992, S. 71 — »Dafs der Kunsthistoriker der wahre Kiinstler sei, der mit Phantasie, literari-
schem Geschick und hinreiflender Rednergabe das tote kunstgeschichtliche Faktenmaterial dem
bildungshungrigen Publikum zur Manna verwandle, wurde fiir die Griinderzeit mehr und mehr
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Diiver's Ehrenpforte. 625

Detmer und Melandhthon. Dap er
aud) einfache Scenen der Wirtlichteit
mit [tebevollem Jntereffe 3u fchildern
wufte, betveift ber Dubdelfactpfeifer und
basd tanzende Bauernpaar (Fig. 497),
beide bont 1514, ber Marttbauer mit
feiner Frau von 1512 und manches
andere Blatt.  Fiir bdie poetifhe

T Sdilberung bes Landidhaftlichen ift

ber §. Antoniug pon 1519 mit dem
sterlid) audgefithrten Stabdtprofpett
bezeichnend.

Jn diefer unermeplicen Fiille
des Schaffens haben wir endlid) nody
dbie gropartigen, im Auftrage des
SQatfers ausgefithrten Holzidnittwerte
3u erwdhnen. Seit 1512 big 1515
arbeitete Diiver an der ,Ehrenpforte”
Dbes Qaifers, einer allegorijchen Ber-
berrlidhung feined Lebend im Simne
vbmijder Tviumphbogen, aber in
vbllig freier phantaftijher UMm=
gejtaltung de3 Grundmotivg. Das

Fig. 490. Aus Ditrer's Handyeicynungen yu Kaifer Magimilians Gebetbud. Miinchen.

Gange be'tﬂef)tv aud nicht weniger ald 92 grofen Holstafeln, die in der Jujammen-
febung ein Riefendlatt von ftber bret Deeter Hohe und faft gleicher Breite dar-
Yilbte, Geidicite ber Dentden Kunft. 40

Abb. 29: Wilhelm Liibke: Geschichte der deutschen Kunst, 1890, S. 625

Wenn der Text das eigentliche Bild ist, dann sind die Abbildungen in den Biichern
tatsdchlich nur die Illustrationen, der Buchschmuck eben. Dieser Umstand wird
kaum irgendwo so deutlich wie in Liibkes Geschichte der deutschen Kunst, und zwar
dort, wo Liibke auf Albrecht Diirers und Hans Baldung Griens Randzeichnungen
fir das Gebetbuch Kaiser Maximilians zu sprechen kommt. Diirers Zeichnung zum
Vaterunser [Abb.29] wird nahezu ganzseitig abgedruckt. Der Gebetstext aber ist
getilgt und Liibkes eigener Text fliefit in der Frakturschrift sauber in das freige-
wordene Rechteck ein.!?® Die Zeichnung Diirers wird ebenso wie die Zeichnung
Hans Baldung Griens, mit der genauso verfahren wird, weder innerhalb des Bildes
noch iiberhaupt auf der Doppelseite erwdhnt, wenn man von der Bildlegende ein-
mal absieht. Dieser Umgang mit den Kunstwerken verrit die Stellung, die sie in

zu einer Selbstverstidndlichkeit. Keiner aber hat seine kunst- und kulturgeschichtliche Mission so
stark zum Kunstsurrogat werden lassen wie Herman Grimm.«
1281 iibke, 1890, S. 625.
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der Kunstgeschichte Liibkes einnehmen. Sie sind gleichermafien als Beispiele fiir
bestimmte Konstruktionen wie Stil, Volkscharakter, Epoche etc. verwendet, wie in
ihrer metaleptischen Wendung als sinnlich wahrnehmbare Stellvertreter eben jener
unsichtbaren Kategorien betrachtet, die der kunsthistorische Text beschworend her-
vorhebt. Dass das Bild hier zum blofien Beleg wird, nicht als Forschungsgegenstand
vorgestellt ist, wird auch bei der Lektiire liibkescher Texte deutlich, bei denen kaum
jemals eine Frage, eine Unsicherheit geduflert wird, die es erfordern wiirde, sich
entweder eingdngig mit dem jeweiligen Werk zu beschéftigen oder aber an eine
historisch-kritische Erforschung der Entstehungsumstidnde zu gehen.

Die Dynamik, die Max Weber als die unvermeidliche Selbstiiberholung wis-
senschaftlicher Arbeit beschreibt, ist bei Liibke darauf beschriankt, dass »derselbe
unverdrossen bemiiht gewesen [ist], sein Buch mehr und mehr abzurunden zu ver-
vollstandigen und gleichmassiger auszufiihren.«'?’ Der Sinn und Zweck der Arbeit
liegt in der Perfektionierung der Darstellung, die ihrerseits medial als Gemalde,
als Bild konzipiert wird. Schon anhand von Schnaases Verstiandnis von >Kunstge-
schichte als Bild« war beobachtbar, wie der kunsthistorische Text zur Ekphrasis eines
durch den Text allererst konstruierten Bildes wird. Im Zusammenspiel mit Webers
Unterscheidung von Wissenschaft und Kunst als tiberholbarer bzw. nichttiberhol-
barer Errungenschaften, lasst sich wiederum auch David Carriers Konzeption von
Ekphrasis als einer Darstellungsform denken, die gerade nicht in einen auf Zirkula-
tion angelgten Diskurs miindet, sondern die nicht mehr debattierbare Monumente
schafft.130

Fiir Schnaase wurde dieses Konzept durch die aufkommenden Abbildungen eben-
so auf die Probe gestellt wie durch die Erkenntnis, dass Epochen wie das Friih- und
Hochmittelalter eine starkere Fokussierung auf einzelne Denkmaler erforderten. Bei
Liibke ist von dieser Erkenntnis nichts geblieben. Fiir ihn stellen sich Spatantike und
Frithmittelalter zwar auch als Ubergangsepochen dar, jedoch sieht Liibke schirfer
durch die Dinge hindurch als Schnaase, der sich gegen eine Sichtweise des blofs
historisch Bedeutsamen wenden zu miissen meinte. Liibke dagegen kann ohne den
geringsten Zweifel sehen, wie die altchristliche Kunst »vom Bestand des antiken
Kunstschatzes das ab[streifte], was dem neuen Gedanken sich nicht fiigen mochte
und behielt gerade das als gesunden Keim bei, woraus sich gross und herrlich der
Baum einer christlichen Kunst entfalten durfte.«!3! Liibkes Text lasst sich dabei auch
nicht durch die Mannigfaltigkeit der Abbildungen irritieren. Wie anhand der Ge-

2Liibke, 1887, S. X.
0Carrier, 1991, S. 103ff.
181 iibke, 1860, S. 212.
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schichte der deutschen Kunst gesehen, spielen Medien und Darstellungskonventionen
der Abbildungen keinerlei Rolle. Hingegen herrscht der Glaube vor, dass es zur an-
gestrebten Vervollstindigung und Abrundung des Bildes gehore, dass jede Auflage
mit einer grofieren Zahl an Abbildungen aufwarten kann. Das Interesse an Form
(wie es bereits anhand von Ernst Forsters Bemiihungen erkennbar war) und die
immateriellen Medien, wie Geist, Volkscharakter etc. verbergen die Materialitdt von
Medien, auf die noch Rumohr so grofien Wert gelegt hatte. Sie werden strukturell
unbeobachtbar.

Adressat ist bei diesem Programm das deutsche Volk. Diesem mochte Liibke ein
Bild der deutschen Kunst »vor Augen stellen, sprich evident werden lassen. Das
Buch sei »nicht geschrieben fiir den engen Kreis der Kunstgelehrten, die desselben
wohl nicht bediirfen, aber« und dies muss nun verwundern, »auch nicht fiir die
breiten Schaaren der Halbgebildeten, die nicht im Stande sind, einer ernsten kunst-
geschichtlichen Darstellung zu folgen, und denen es z. B. nicht gegeben ist, einen

Grundri zu verstehen«. 32

Liibke wehrt sich hier einerseits gegen die gegen ihn
laut werdenden Vorwiirfe, nicht aufgrund von Autopsie und eigener Forschung
zu schreiben und tiberdies noch allzu populdr zu schreiben. Zugleich verfolgt er
andererseits damit eine dhnliche Strategie wie die Pfennigmagazine. Wahrend diese
>Bildung« versprachen, um ihre Heftchen zu verkaufen, suggeriert Liibke seinen Le-
sern bereits tiber Bildung zu verfiigen und nicht mehr zum Kreis der Halbgebildeten,

sondern zu den >gebildeten Stinden< zu gehoren.

1321 iibke, 1890, S. VII.
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8. Lichtbild und Wort bei Herman Grimm

Herman Grimm mag als einer der streitbarsten Kunsthistoriker der Disziplinge-
schichte gelten, nicht nur weil er sich eine ausgesprochen eigensinnige Methodik
zueigen machte, sondern auch weil sein Selbstverstandnis als Kunsthistoriker fiir
ihn selbst problematisch war. Er verstand sich im Gegensatz zu seinen disziplinar
vergleichsweise akademisch sozialisierten Kollegen auf den deutschen Lehrstiihlen
immer noch als Universalgelehrten, der keinerlei Trennung zwischen Literaturge-
schichte und Kunstgeschichte fiir notig hielt.! Ein Grofiteil seines Werkes ist selbst
literarisch und essayistisch.?

Lichtbild

Grimms Auseinandersetzung mit den Medien der Kunstgeschichte wird zumeist auf
seinen Essay tiber Die Umgestaltung der Universititsvorlesungen iiber Neuere Kunstge-
schichte durch die Anwendung des Skioptikons beschrankt betrachtet. Diesen Text legte
Grimm bereits 1892 in zwei »Berichten« in der Nationalzeitung vor, bevor er ihn 1897
gebiindelt in den Sammelband Beitrige zur deutschen Culturgeschichte aufnahm und
mit einer Erweiterung seines Textes iiber die Zustidnde der kunsthistorischen Lehre
in Deutschland kombinierte, die er fiir einen Sammelband anlédsslich der Universi-
tatsausstellung in Chicago verfasst hatte.®> Dieser Text ist fiir die medienhistorisch
interessierte Disziplingeschichtsschreibung zum locus classicus geworden wenn es
um die Geschichte der Lichtbildprojektion im kunsthistorischen Horsaal geht.*
Grimms immer wieder vorgetragenes Hauptargument, mit dem er den Einsatz
des Skioptikons im kunsthistorischen Lehrbetrieb empfiehlt, ist die Grofie der Ab-
bildung. Grimm bringt damit eine Kategorie in die Diskussion um das Bild im

1Schlink, 2001.

ZVgl. Beyer, 2006; Zur Methodik Grimms zuletzt Ro8ler, 2010.

3Grimm, 1893.

*Seit Heinrich Dillys Aufsatz iiber Lichtbildprojektionen als Prothese der Kunstbetrachtung (Dilly, 1975)
gilt Herman Grimms Reflektion tiber den Wandel der kunsthistorischen Lehre unter den Moglich-
keiten des Projektionsapparats als grundlegend fiir die medienhistorische Entwicklung des Fachs.
Dilly hat dieses Thema weiter verfolgt (Dilly, 1995) und erst kiirzlich einen zusammenfassenden
Forschungsbericht zur Diaprojektion, insbesondere zur Dia-Doppelprojektion vorglegt (Dilly, 2009).
— Vgl. auch Freitag, 1979; Wenk, 1999; Tietenberg, 1999; Nelson, 2000a; Reichle, 2002; Reichle, 2005;
Ratzeburg, 2002; Neubauer, 2003; Schrodl, 2005, Matyssek, 2005; Pasedag und Pfeiffer, 2010.
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kunsthistorischen Wissenschaftsbetrieb ein, die dort bislang nicht auftauchte. Die
bisherigen Argumente waren vor allem auf die Uberbriickung von Entfernung und
auf die Zusammenschau des voneinander Entfernten angelegt.” So verwiesen die
Denkmiiler der Kunst etwa deutlich darauf, dass es vermittelst der Reproduktion
um die Stiftung von Zusammenhingen ging, die wegen der Unbeweglichkeit und
Verstreutheit des Materials nicht mit Originalen zu bewerkstelligen waren. Mit
Forsters Versuch einer deutschen Kunstgeschichte, die als exemplarisch angelegte
Schau funktionierte, konnte zwar ein einzelnes Werk in der Stichreproduktion einen
Zeitpunkt innerhalb einer Stil- und Geistesentwicklung reprasentieren, es kam ihm
bei seiner Publikation aber vor allem auf die Verbreitung von Abbildungsmaterial
zugunsten einer Popularisierung an. Mit Grimms Hervorhebung der Grofse von
Abbildungen ist in mehrerlei Hinsicht ein neuer Aspekt aufgerufen, der in enger
Verbindung zu dem zwar nicht neuen, aber doch seit Bruno Meyers ersten Versuchen
nun verstarkt fiir die Kunstgeschichte entdeckten Medium des Projektionsapparats
steht.

Hier wird nun zum ersten Mal in der Geschichte des kunsthistorischen Medienge-
brauchs angesichts einer neuen Technologie auch ein grundlegend neues Argument
in Bezug auf die Verwendung von Reproduktionen in der Praxis aufgerufen. Wenn
zuvor auch angesichts der Fotografie medientheoretische Argumentationen, die
um die Form einer objektiven Aufzeichnung von visuellen Tatbestanden kreisten,
diskutiert wurden, im konkreten Gebrauch und in der Form ihrer Einschitzung
als wissenschaftliches Argument blieben Fotografien den Kupferstichen aber im-
mer vergleichbar. Zum einen waren Fotografien bis weit in das letzte Jahrzehnt
des 19. Jahrhunderts rein technisch abhédngig von Retuschen und Korrekturen, die
iiberhaupt erst ihre Verwendbarkeit sicherten, zum anderen hatte die Diskussion
um Holzschnitt, Holzstich und Kupferstich bereits auf die Uberwindung der Sub-
jektivitat des Stechers fokussiert. Dies war beispielsweise an der Vorgehensweise
Forsters zu bemerken, der, indem er sich vornehmlich auf den Linienstich verliefs,
eine tiberpersonliche, objektive Asthetik zu erreichen glaubte.

Das Skioptikon als Medium >neuer« Wissenschaft

Mit Herman Grimms Analyse der Projektionstechnik werden nun sowohl medien-
historisch neue Argumente in die Diskussion eingefiihrt als auch bereits bekannte in

SDies trifft unmittelbar auf Autoren wie Heinrich Merz, aber auch auf Kugler und Schnaase zu,
obwohl letzterer, der sich mit Aussagen tiber Medienfragen weitgehend zurtickhielt, zumindest
ansatzweise durchblicken lésst, dass eine grofie (kolossale) Abbildung von Vorteil ist, etwa bei der
Betrachtung der Description de I'Egypte. Vgl. oben S.93.
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einer bisher nicht gekannten Emphase vorgetragen. Grimms Ausgangspunkt ist, wie
es bereits bei den weitaus meisten Einlassungen von Kunsthistorikern zur Frage der
Reproduktion zu beobachten war, eine Frage von Popularisierung von Kunst. Ganz
dhnlich wie schon Heinrich Merz unterwirft er seine Rede vom ersten Satz an einem

Bildungsimperativ:

Meiner Ueberzeugung nach sind wir in Deutschland, was literarische
und was musikalische Production anbelangt, deshalb immer fortgeschrit-
ten, weil Kiinstler und Laien aus den Werken der fritheren Meister eine
griindliche Belehrung zogen; in der bildenden Kunst aber zurtickgeblie-
ben weil das Studium des frither Geschaffenen vernachlassigt worden
ist.6

Die Ankiindigung des Titels, iiber die »Umgestaltung der Universitdtsvorlesungen«
zu handeln, wird somit eingebettet in einen bildungspolitischen Kontext, der auf der
These aufbaut, dass die universitire Lehre und ihre mediale Verfasstheit unbefragba-
re Relevanz und Ausstrahlung in die Gesellschaft haben.” Wie Merz den Bilderatlas
als das Medium verstand, in dem sich eine Beschworung eines Geistes der Kunst
zu realisieren hatte, die sich sodann auf die nationale kiinstlerische Produktion
auswirkt, so glaubt auch Grimm an die Ausstrahlung seiner eigenen Lehrtatigkeit
auf die Gesellschaft und koppelt den Erfolg dieser Ausstrahlung an die Benutzung
von Medien. Grimms Argumentationsgertiist baut aber noch auf einem anderen
Theorem auf:

Wir Deutschen von heute, die wir auf unsere eigene Volkskraft gestellt
sind, brauchen bei der Leitung der Dinge ganze Manner. Wir kénnen
nicht mit blos fragmentarischen Existenzen weiter wirthschaften. Fach-
méannern die eins verstehen und den Rest ignorieren. Die Leute, die nach
den bisherigen Erziehungsmethoden gebildet worden sind, gentigen fiir
die Bewiltigung der Aufgabe, welche die Zukunft bietet, nicht mehr.
Wir sind im Begriffe, unsere Erziehungsmethoden neu zu priifen. Der
offentliche Unterricht scheint einer Reform bediirftig. Die Kinder lernen,
scheint es, zuviel und auch zu wemig.8

Grimm beantwortet in diesem Zusammenhang weder die sich aufdrangende Frage,
was die hier angesprochene Aufgabe sei, noch geht er ndherhin auf die so kriti-

8Grimm, 1897, S. 276.

7Zur Offnung der kunsthistorischen Disziplin auf »gebildete Kreise« speziell im Zusammenhang
mit Grimm s. Ré8ler, 2010, zum Bildungsdiskurs des 19. Jahrhunderts allgemein: Bollenbeck, 1996.

8Grimm, 1897, S. 277-278.
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sierten Erziehungsmethoden ein. Die Leitdifferenz, die die folgenden 120 Seiten
durchzieht ist jedoch schon hier bestimmt: die Differenz ganz/fragmentarisch. Sie
lasst sich auf den ersten Blick miihelos einsortieren in die schon von Merz eroff-
neten Differenzen tot/lebendig, Buchstabe/Bild. Grimm jedoch gelingt es hier, die
Differenz von Buchstabe und Bild auf eine andere Ebene zu bringen. Fiir ihn totet
der Buchstabe nicht,” denn dem kritisierten Zustand der Universititen als »blos
rdumlich zusammengesetzte[r] Facultdten« setzt Grimm das Leitbild einer »Uni-
versitas litterarum«!? entgegen, also einen ganzheitlichen Bildungsgedanken, der
nichtsdestoweniger — zumindest literal gelesen — auf Schriftlichkeit aufbaut. Es wird
sich im Folgenden, wenn es um Grimms Michelangelo- und Raffaelbiografien geht,
zeigen, dass er selbst vehement an die bildgebende Kraft des Wortes geglaubt hat.
Mit der Differenz ganz/fragmentarisch dockt Grimm jeoch auch an eine bereits
langst entschiedene Debatte an, in der der Wissenschaftler neuen Typs dem {iber-
kommenen Typus des Litterators oder des Antiquars begegnete. Obwohl sich der
Begriff von Geschichte als Kollektivsingular lingst sowohl in den historischen wie
den philologischen Fachern als Leitbegriff durchgesetzt hatte, nimmt Grimm diesen
Faden wieder auf. Der »Fachmann« reprédsentiert hier denjenigen, der — wie der
Polyhistor — nur die einzelnen Fakten, nicht jedoch den historischen Zusammenhang
zu sehen vermag. Wenn auch die meisten Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts schon
wegen ihrer theoretischen Verpflichtung auf den Geschichtsbegriff immer wieder
diese Argumentationsweise aufnahmen, bringt Grimm eine besondere Emphase in
die Diskussion. Die medientheoretische Position Grimms herauszupréparieren ist
jedoch weit komplizierter als dies etwa bei Merz der Fall war. So geht es bei Grimm
nicht um die Differenz Bild /Schrift, sondern es kommt die Ebene der Inszenierung
hinzu. Es geht bei Grimm um die Inszenierung des Bildes durch das Skioptikon und
um das gesprochene Wort.!!

Dem alten, in der Rhetorik ebenso wie in der Geschichtstheorie bekannten Pro-
blem von Darstellung fiigt Grimm eine Diskussion hinzu, die sich insofern auf
Inszenierungen bezieht, als sie zwei Dinge verbindet: den bestimmten Ort und das
Vergehen von Zeit. Die Vorlesung wird so als performative Wissensvermittlung
diskutierbar. Wie alle Spielarten von Darstellung verdankt sich auch die Vorlesung
Medien und rhetorischer Figuren. Beide sind aus kulturkritischer Perspektive als

Vermittlungsinstanzen diskutierbar, die Formen von Uneigentlichkeit generieren,'?

Vgl. oben S. 136.

©Grimm, 1897, S.278.

»Gerade die Inszenierung pragt nun den Umgang mit Kultur vornehmlich in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts. Es geht um die Asthetisierung des Lebens.« — Fohrmann, 1989, S. 182.

2Gtanitzek, 1998.
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da die Kunst nur vermittelt durch ein Sprechen tiiber sie zu einer immer schon
verfdlschenden Darstellung gelangt. Hier, bei der Vorlesung mit Diaprojektion ist sie,
wie wir sehen werden, von Grimm sogar dezidiert als eine fingierte Anwesenheit
ausformuliert. Eine solcherart fingierte Prasenz begegnete z. B. zuvor in Schnaases
Niederlindischen Briefen, etwa bei der ekphrastischen Beschreibung des Mauritshuis
und in der Geschichte der bildenden Kiinste im Einleitungskapitel {iber die dgyptische
Kunst. Das Medium fiir die Formen der Kunst war hier die Sprache, die immer
wieder in Zeigegesten auf gedruckte wie abwesende und also unsichtbare Bilder
eine solch fingierte Prasenz beschwor.

Im Diskussionszusammenhang der Schriften Grimms tiiber die Verdnderung der
Vorlesungstatigkeit durch das Skioptikon macht sich nun ein besonderer Zug zur
Darstellungsfrage bei Grimm bemerkbar. Grimm sieht Darstellung nicht als ein
Adressierungsproblem an, das einen wie auch immer gearteten falschen Schein
erschafft, der ein wahres Bild der Kunst nicht einholen kann. Vielmehr ist Darstellung
fir Grimm ein absolut notwendiger Bestandteil wissenschaftlicher Forschung in
dem Sinne, dass erst in einer inszenierten, und das heif$t auch bewusst konstruierten,
Darstellung eine wahre Wahrheit zum Ausdruck gebracht werden kann. Ein solcher
von Grimm besonders drastisch herausgestellter Imperativ zur Inszenierung sollte
dabei als eine durchaus problembewusste Reflexion des Transkriptionsproblems von
Bildlichkeit verstanden werden. Bilder, dies erfihrt man auch bei Grimm, kdnnen
nur addquat adressiert werden, indem man sie in anderen Medien adressiert. Das
Medium, welches diese Adressierung zu leisten hatte, war zundchst und vor allem
die Sprache. Mit dem Aufkommen verlédsslicherer Reproduktionsmedien aber treten
diese, wenn auch nicht in der Praxis der Forschung, so doch in der theoretischen
Diskussion des Fachs in den Vordergrund. In diesen Medien, das macht Grimm
deutlich, inszenieren und erklédren sich (auch) die Bilder selbst.

In den zuvor besprochenen medientheoretischen Einlassungen der Kunsthisto-
riker bzw. Kunstschriftsteller war es vor allem die Verstreuung der Kunst, die ein
unwahrhaftiges Bild abgab. Der kunsthistorische Mediengebrauch war daher vor
allem auf die Wiederherstellung eines (historischen) Zusammenhanges der tiber
Sammlungen und Léander verstreuten Kunst gerichtet. Vor allem die Denkmiiler der
Kunst zeugen von diesem Imperativ zur Bildung von Zusammenhéngen.

Herman Grimm dockt zwar an diese Diskussionen an, etwa wenn er darauf ver-
weist, dass die Werke Raffaels weit verstreut seien und den Lernenden zuvor nicht
addquat zugénglich gemacht werden konnten,'> oder wenn er auf die Wichtigkeit
der Wandmalereien Giottos eingeht, die er fiir das Verstdndnis der folgenden Kunst-

BGrimm, 1897, S. 309.
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geschichte fiir zentral hilt. Aufgrund ihrer Ortsgebundenheit sind diese ebenfalls
nur durch Medien vermittelt im Vorlesungsraum vorzufiihren.'* Auch verweist er in
diesem Zusammenhang durchaus auf Vorteile des vergleichenden Sehens, wenn mit
mehreren Diapositiven der Lichtwechsel und die verschiedenen Aufstellungssitua-
tionen des David von Michelangelo verglichen werden konnten und wiirdigt es als
eine Kern-Methode der Kunstgeschichte:

Eine Hauptaufgabe des Lehrers der Neueren Kunstgeschichte ist, Dar-
stellungen derselben Scene seitens verschiedener Meister zu vergleichen:
indem die Bilder nun zu gleicher Zeit sichtbar gemacht werden, tritt die
vergleichende Betrachtung sofort in Wirksamkeit. Diese kann aber auch
bei ein und demselben Werke durch Vorfiithrung in verschiedenen An-
sichten und Beleuchtungen erzielt werden, so daf3 ich eine Statue zeigen
kann, wie sie von Weitem und wie sie aus der Ndhe gesehen erscheint,
wie sie von vorn, von links von rechts, von hinten betrachtet dasteht, wie
sie bei wechselndem Sonnenstande sich darbietet. Die einander rasch
folgenden Anblicke fliefen in der Erinnerung zusammen und bewirken
eine Vertrautheit mit dem Kunstwerke, wie dessen wirkliche Betrachtung
sie kaum hervorzubringen vermag.!®

Selbst dort aber, wo Grimm vergleicht, geht es ihm dennoch nicht um ein ver-
gleichendes Sehen, das in der heutigen Diskussion als die grundlegende, kritische
Medienoperation der Kunstgeschichte gesehen wird.!® Statt in kritischer Distanz
sieht er das Potential vergleichenden Sehens gerade in der Versenkung in das einzel-
ne Werk: Mit diesem kann mithilfe der Projektion eine noch intimere Bekanntschaft
erreicht werden, als durch die Betrachtung des Originals. »In Florenz selbst sogar
wadre diese Art concentrierter Belehrung unmoglich. Sie ist die naturgemafse fiir
den Unterricht.«!” Die verschiedenen Anblicke »flieffen in der Erinnerung zusam-
men«. Aby Warburg wird diesen Aspekt spater als »verschmelzende Vergleichsform«
bezeichnen.!8 Es darf hier darauf verwiesen werden, dass Grimm wohl keine Doppel-
projektionen verwendete. Auch die Montage verschiedener Bilder auf eine Glasplatte,

“Grimm, 1897, S.293.

15Ebd., S. 282-283.

!%In der neueren Diskussion um vergleichendes Sehen haben vor allem Horst Bredekamp und Felix
Thiirlemann eine im Vergleich begriindete Kritik zu erkennen geglaubt. Die Betrachtung eines
einzelnen Bildes, so Thiirlemann, biete immer die Gefahr einer Versenkung in den Bildgegenstand.
Um jedoch nicht in blofie Kontemplation abzudriften, vermag die Kunstgeschichte durch die
Institutionalisierung des Vergleichs eine rationale Distanz zu ihren Gegenstdnden zu entwickeln.
Zum Themenkomplex des vergleichenden Sehens vgl. auch Bader, Gaier und Wolf, 2010.

7Grimm, 1897, S. 284.

¥Hensel, 2010.
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wie sie Bruno Meyer in seinem Katalog der Glasphotogramme fiir den kunstwis-
senschaftlichen Unterricht anbot, diirfte eher die Ausnahme als die Regel gewesen
sein.’ Das einzelne Bild zu begreifen und sich als Bildungsgut anzueignen, das ist
der grimmsche padagogische Einsatzpunkt. Die Herstellung eines Zusammenhangs
oder eines Uberblicks stellt sich fiir Grimm erst als auf dieser Grundlage als neue
Aufgabe.

Grimm legt seinen Text grundsatzlich als Medienvergleich an und verbindet
diesen mit Annahmen iiber Wirkungen der Medien. So wird der Gebrauch von
Medien in der Vorlesungstitigkeit jeweils vor und nach der Inanspruchnahme des
Skioptikons beschrieben und analysiert, um dann die entsprechenden Wirkungen
bei Zuhorer und Vortragendem inklusive der diversen Riickkopplungen darzule-
gen. Grimm bietet dabei einerseits allgemeine Thesen zur Pddagogik, zur Didaktik
und zur Popularisierung von Kunstgeschichte und gibt andererseits, jeweils aus
der aktuellen Vorlesungspraxis berichtend, einen Uberblick iiber die Vorteile des
Skioptikons hinsichtlich der verschiedenen Kunstepochen. Die von Grimm disku-
tierten Vergleichsmedien sind sehr unterschiedlich gelagert und die angefiihrten
Medienvergleiche deshalb besonders komplex, weil das jeweils durch sie vermittelte
nicht konstant ist. Grimm variiert gewissermafien alle Konstanten der Medienver-
gleichsoperationen. Die wichtigsten Vergleichsmedien sind jedoch die Fotografie
und der Kupferstich, aber auch die Literaturgeschichte und sogar die Quellenkritk
werden von Grimm als Medien diskutiert, die durch das Skioptikon (zumindest in
der Vorlesungssituation) abgeldst zu werden versprechen.

Die Vorlesung wird von Grimm als eine multimediale, quasi kinematografische
Situation beschrieben, in der der Lehrer dem Zuhorer einen grundlegenden Einblick
in die Kunstgeschichte zu geben beansprucht. Die Vorlesung ist fiir Grimm nicht
der Ort, an dem Spezialwissen vermittelt wird. Dieses wird idealerweise erst in
kleiner besetzten Kolloquien und im Selbststudium der mafigeblichen Literatur und
der zentralen Quellen erworben. Auch sieht er seine Zuhorerschaft nicht durchgan-
gig als angehende Kunsthistoriker, »welche spater Museumsbeamte und Docenten
werden wollten«.?’ Die Vermittlung von Kunstgeschichte hilt Grimm vielmehr fiir
ein Erfordernis, das der Gesamtgesellschaft zugute kommt. Jeder, der in Grimms
Vorstellung der Elite des deutschen Kaiserreiches eine exponierte Position einnimmt,
sollte mit der Geschichte der Kunst vertraut sein. Hieraus spricht ein Geschmacks-
bildungsimperativ, der spiteren staatlichen Entscheidungstragern, etwa wenn es um
die Aufstellung von Denkmalern oder offentliche Baumafinahmen geht, Sicherheit

19Meyer, 1883.
2Grimm, 1897, S. 308.
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bei dsthetischen Fragen zu geben verspricht. »Es miissen die Médnner, die an der
Spitze der Dinge stehen, auch derartige Schrift zu lesen im Stande sein.«*! Hieraus
ergibt sich ein auf das gesamte Volk gerichteter Anspruch, der grundsétzlich >Jedenc
adressieren mochte.??

Dieses Kommunikationsideal geht (zumindest im Wissenschaftsbetrieb) einher
mit einem Programm von Popularisierung, das sich tiberschneidet mit der grund-
legenden Einfithrung in die Kunstgeschichte, die auch zur Ausbildung spéterer
Spezialisten dienen soll. Grimms Horerschaft deckt sich damit grundséatzlich mit
den Adressaten der Biicher von Kugler, Schnaase, Forster und Springer. Fiir Grimm
ist der Aspekt des Sehens, die Emphase auf Anschaulichkeit und auf das Bild von
zentraler Bedeutung im Zusammenhang mit dem studium generale, mit der »Uni-
versitas litterarume, in der er sein Tun verortet. Der Vergleich seiner Vorlesungen
ohne und mit Skioptikon hebt nun ganz entscheidend auf die Unterscheidung
von Anwesenheit und Abwesenheit des Bildes ab. Grimm stellt die Abwesenheit
des Bildes als das wesentliche Hindernis bei der Vermittlung der Grundlagen von
Kunstgeschichte dar. Die Vorlesungen, so beschreibt Grimm, konzentrierten sich
daher vornehmlich auf die kunsthistorischen Zeugnisse, die in Textform vorlagen
und dementsprechend vorgetragen werden konnten. Kunstgeschichte konnte somit
zundchst nur als Philologie gelehrt werden:

Ein ganz festes Operationsfeld gewéhrte aber nur das gedruckte und ge-
schriebene biographische Material. Hier war sichere philologische Arbeit
zu leisten. Mehr liefs sich in den Vorlesungen nicht erreichen. Dies der
Grund, weshalb, je strenger man die Dinge durchnahm, um so geringer

AGrimm, 1897, S. 277; vgl. auch ebd., S.325: Es tritt die Forderung ein »es seien, abgesehen vom
Fachstudium, zukiinftige Madnner vorzubilden, auf deren Schultern einst die Last des Staatswe-
sens ruhen diirfe. Ein junger Deutscher [...] mufl, wenn monumentale Gebaude oder Statuen zu
errichten sind, wenn Kunstwerke hohen Preises angekauft, wenn Wénde, die dem Anblicke der
Menschen offen stehen, mit Gemalden geschmiickt und fiir all’ das 6ffentliche Gelder bewilligt
werden sollen, als Mann ein Urtheil haben, in wieweit er diesen Bewilligungen zustimmen diirfe«.

ZFohrmann, 2005, insb. S.325-329: Im Riickgriff auf den ersten im Leipziger Pfennig-Magazin er-
schienen Artikel, der die Uberschrift »An Jeden« tragt, entwickelt Fohrmann die neue Figur des
Intellektuellen, der sich nicht mehr tiber Gelehrsamkeit, d. h. tiber die Differenz gelehrt/ungelehrt
abgrenzt, sondern mit dem »demokratisierende[n], inkludierende[n] Effekt des Buchmarktes, der
keine anderen Beschrankungen als Kauf- und Lesefdhigkeit eines weiter nicht bestimmten Einzel-
nen zu denken vermag« rechnen muss. Zugleich muss er aber einen »Anspruch auf Wissenschaft«
erheben, »der alle diejenigen ausschlief8t, die nicht {iber eine in wissenschaftlicher Sozialisation ge-
wonnen disziplindre Methodik verfiigen«. »In einem steten Ubergang aus alter Gelehrsamkeit und
>neuer< Wissenschaft differenziert sich das, was im Gemeinsamen der Gelehrsamkeit verbunden
werden sollte, in einzelne Funktionen und — in ihrer jeweiligen Kombination — in einzelne Rollen
aus: der alte Gelehrte wird zum blo8 verzeichnenden Antiquar, zum Forscher sowohl der Geschichte
als auch der Natur, zum darstellenden Kiinstler in der Poesie und von Historie und schliefSlich — avant
la lettre — zum Intellektuellen.« — ebd., S. 328-329.
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die Theilnahme der Studirenden wurde. Sie horten Urtheile tiber Sichtba-
res das sie nicht sahen. [...] Ich sah mich genéthigt, iber Kunsthistorie
so zu lesen, daf3 ich >Kunst« im weitesten Sinne als >Bildende nationa-
le Phantasie« faite und den Werken der Dichter in meinen Vortrdagen

denselben Rang génnte wie denen der Maler und Bildhauer.??

Grimm legte also einen erweiterten Kunstbegriff an, durch den es moglich war,
Kunst als nationale Fantasietitigkeit nicht nur durch Bilder, sondern durch Dich-
tung darzustellen. Der Medienwechsel betraf also nicht (nur) das Medium, in dem
die Kunst zur Darstellung kam, vielmehr bestimmte das zur Verfiigung stehende
Medium, welche Kunst iiberhaupt dargestellt werden konnte. Das Problem stellt
sich aber noch einmal verschachtelter dar, wenn man (auf Kuglers Denkmalsbegriff
zuriickgreifend) einbezieht, dass der von Grimm vorgeschlagene Begriff der nationa-
len Fantasietdtigkeit dasjenige ist, was in der Vorlesung nun eigentlich vermittelt
werden soll. Die Kunst, sei es nun Dichtung oder bildende Kunst, ist somit immer
nur das Medium, in dem diese Fantasietdtigkeit zur Anschauung kommt, so wie die
Kunstwerke (fiir Kugler) als Denkmailer immer nur einzelne Konkretionen einer all-
gemeinen Kunsttitigkeit waren.?* In Grimms Operationsweise, die er als Notlosung
bezeichnet, weil er seinem Publikum Bilder nicht addquat vorfiihren konnte, ldsst
sich so erkennen, welchen Stellenwert Kunst und Kunstwerke, also dezidiert auch
die Originale, als Medien erhalten koénnen.

Der erste Teil des Vorlesungsprogramms, die Konzentration auf das »biographi-
sche Material« und die damit verbundene philologische Tatigkeit, offenbarten das
Problem, das Grimm sich damit, wie er selbst nicht miide wird zu bemerken, einhan-
delt. Das biografische Material bezeichnet das, was die Geschichtsschreibung der Zeit
als sogenannte »dufSere Geschichte« begreift. Es ist nicht nur der hier angesprochene
Mangel an Anschaulichkeit, sondern auch die Gefahr, mit einer Uberbetonung der
dufleren Geschichte dem Wissenschaftsideal antiquarischer Gelehrsamkeit zu verfal-
len. Grimm kann so die Medienfrage auf den bereits angesprochenen methodischen
Disput zwischen antiquarischer Gelehrsamkeit und Wissenschaft zuriickfiihren,
die eingangs von den »fragmentarischen Existenzen« und den »ganzen Mannern«

repréisentiert wurden.

Es werden sich vielleicht auch jetzt nicht Die belehren, welche, ihrer Vor-
bildung und Naturanlage nach, die Stellung der Neueren Kunstgeschich-
te als eines Theiles der historischen Wissenschaft nicht recht begreifend,

BGrimm, 1897, S.313-314.
#Vgl. oben S. 42.

217



Lichtbild und Wort bei Herman Grimm

den energischen, scharfsichtigen antiquarischen Betrieb als das eigentlich
Richtige ansehen und in der gelehrten Anfertigung von Katalogen und
Fundberichten die Bliithe dessen erblicken, was die Kunsthistorie zu
leisten habe. Ich will sie nicht umzustimmen suchen. Mogen die Vertreter
dieser Anschauung in der Fortfithrung ihrer miihevollen, bedeutenden
Aufwand an Kenntnif$ und Erfahrung erfordernden Arbeiten ruhig und
gliicklich weitergehen, ihnen auch die bisher gewéhrten reichen Mittel
fort und fort zu Gebote stehen, mogen zugleich aber auch ihre stillen
Angriffe gegen die Vertreter der historischen Kunstwissenschaft wie ich
sie zu betreiben versuche, kiinftig ebenso fruchtlos sein, wie sie bisher
gewesen sind. Es mufs Lehrer geben, die in erster Linie auf die Schonheit
und Grofle der dargestellten Ideen und Gestalten hinweisen und der
aufwachsenden Generation von der Mission der grofsen Kiinstler im
fortschreitenden Leben der Volker reden.?

Der Medienwechsel von der Vorlesung ohne zur Vorlesung mit Skioptikon ist also
parallelgeschaltet mit der Wende von antiquarischer Gelehrsamkeit zur meuen>
Wissenschaft, als deren Vertreter Grimm sich definiert.

GroBe als Medienkategorie — Uberbietung des Originals

Das immer neu vorgebrachte Argument der Vergrofierung des einzelnen Kunstwerks
durch die Projektion steht im Zusammenhang mit einer Emphase auf Pragnanz
und Prisenz. »Es féllt uns gemeinhin nicht auf, dafl Zeichnungen, Kupferstiche und
Photographien die Kunstwerke fast immer in mehr oder weniger willkiirlich verklei-
nertem Maf3stabe erscheinen lassen und daf sie uns so im Gedéchtnisse stehen.«?
Nicht nur die Praktikabilitdt von verkleinerten Abbildungen, wenn vor einer grofien
Zuhorerschaft gesprochen wird, gilt fiir Grimm als das ausschlaggebende Argument.
Die Verkleinerung verschleiere vielmehr die wahren Verhiltnisse der Werke und
hinterlasse beim Rezipienten, der nicht zu den Gliicklichen gehort, die reisen konnen,
eine grundlegende Unsicherheit {iber die Wirkung der Originale, da Kupferstiche
nur selten die wahren Dimensionen anzugeben pflegen. Selbst mit einer solchen
Angabe aber bleibe der Lerneffekt, sprich der Erinnerungsgehalt, verfdlscht: »Uns
stehen die Reproductionen, nicht die Originale in der Erinnerung.<<27 Dabei firmiert
aber nicht das Original selbst als Rettung aus der Not. Der Retter ist fiir Grimm kein

BGrimm, 1897, S.303.

Ebd., S. 281.

2Ebd., S. 281. — Grimm sieht hier noch kritisch, was bereits mit den Denkmiilern der Kunst positiv vor-
angetrieben wurde und was sich spétestens mit André Malrauxs Musée imaginaire bewahrheitete:
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anderer als der Diaprojektor. Das Skioptikon liefert zwar nicht die Originale selbst,
aber es liefert Reproduktionen, die statt als verkleinerte Versionen in intellektuellen
Kreisen zu zirkulieren (Rumohr hatte bereits auf dieses Argument rekurriert) in
der Vorlesungssituation in mehrfacher Vergrofierung erscheinen konnen. Diese, so
Grimm wirkt »nicht verwirrend«, weil er die »wirkliche Grofle der Werke sofort
angebe«. Es geht ihm aber dennoch nicht darum, dass der Betrachter ein wie auch
immer geartetes Gefiihl fiir die Figenschaften des Originals, also Grofie, Material,
Farbe, Zustand etc. erhilt. Auch das Skioptikon kann dies nicht leisten. Es leistet
aber mehr, namlich die mediale Uberbietung der Betrachtung des Originals auf
mindestens drei Ebenen:

Gedéachtnispsychologisch kann Grimm behaupten, die Vergrofierung erleichtere
»die Ubersicht und die Aufnahme der Werke in das Gedichtnifi«.?® Diese Form
von Prdagnanz, der Glaube, dass die Anschauungen »sich tief in das Gedachtnifs
einnisten«??, geht zurtick auf eine Form von Monumentalisierung, die das Bild ins
Kolossale steigert. Hinzu tritt der eminent inszenatorische Aspekt der Lichtspen-
dung.® Die Lichtmetaphorik ist eng verbunden mit den Diskursen um die Fotografie
und bereits in den frithen kunsthistorischen Uberblickswerken Schnaases, Forsters
und Liibkes fest verankert, die als Texte Licht auf die dunklen Seiten der Kunstge-
schichte zu werfen versprachen, um einen Pragnanzeffekt zu erzielen. »Es ist das
Eigenthiimliche des Skioptikons, die Werke augenblicklich auf der Flache leuchtend
erscheinen zu lassen. In dieser gliicklichen Art vor uns tretend, gestalten sie selbst
sich wie zu neuen Schopfungen, die [...] tief in das Gedachtnif3 eindringen.«31
Die zweite Ebene fokussiert auf ein aus der Asthetik entnommenes Argument der
Idealisierung:

Der ideale Inhalt der Werke tritt in eindringlicher Art zu Tage. Der
Anblick des Originalwerkes selbst kann durch bestechende Eigenschaften
iiber seinen inneren Werth tiuschen, man kann es um dufierer Ursachen
willen fiir geistig bedeutender halten als es ist: Das Skioptikon duldet
diesen falschen Schein nicht. Nur Werke ersten Ranges bestehen die
Probe.?

Reproduktionen beziehen sich nicht auf Originale, sondern auf andere Reproduktionen. Siehe vor
allem Geimer, 2009, bes. S. 81.

BGrimm, 1897, S. 282.

2Ebd., S. 282.

¥7Zur Geschichte der Lichtbildprojektion s. Ruchatz, 2003, der jedoch nur am Rande auf die spezi-
fisch kunsthistorische Problematik eingeht.

31 Grimm, 1897, S. 350.

32Ebd., S. 282.
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Grimm betont auch hier nicht die Verfiigbarkeit von originalgetreuem Abbildungs-
material, sondern die mediale Uberbietung des Originals selbst. Die Diaprojektion
kann als Vergroflerung ein wahrhaftigeres Bild des Originals zeigen als das Original
selbst es konnte. Der Ausgangspunkt dieser Argumentationslinie ist nicht neu. Er
lasst sich insbesondere im Zusammenhang mit dem Streit von Rubenisten und Pous-
senisten, zwischen den Befiirwortern von disegno einerseits und pintura andererseits
verstehen. Das Disegno war in diesem Verstindnis gerne deshalb als das Uberlegene
verstanden worden, weil es ein geistig hoherstehendes Ideal ausdriickte, das nicht
ausschliefilich an die Sinnlichkeit appellierte bzw. von der sinnlichen-dekorativen
Detailfiille gereinigt war. Das Gldnzende, das Bunte, das in welcher Form auch
immer sinnlich tiberdeterminierte, also auch das Portrathafte, das zu sehr an der
Wirklichkeit Haftende wurde in diesem Argumentationszusammenhang abgelehnt.
In diesem Kontext sind auch die Vorbehalte gegentiber der flimischen und nieder-
landischen Kunst insgesamt und die gleichzeitige Favorisierung der italienischen
Renaissance zu sehen, wie sie etwa von Joshua Reynolds vorgebracht werden.

Zumindest implizit bezieht sich Grimms Argumentation fiir die Wirkung der
Projektion auf diese kunsttheoretischen Uberlegungen des 18. Jahrhunderts. Die
Bilder, die er in der Vorlesung zeigt, sind ausnahmslos schwarz-weif3, oftmals sind
es sogar abfotografierte Kupferstiche oder Holzstiche. Das Zeichnerische und im
neoklassischen Kontext das Ideal-Geistige tritt damit in den Vordergrund. Neu —
entschieden neu - ist hingegen Grimms Verkniipfung dieser Unterscheidungen
mit dem Aspekt der Grofie der Abbildungen. Die Bilder bestechen nun durch ihre
Monumentalitdt und nicht durch ihre »gldnzenden« Eigenschaften, die nur {iber den
inneren Gehalt hinwegtduschen. Das Original selbst umgibt so ein »falscher Schein,
der erst durch das Skioptikon als solcher entlarvt wird. Das medial vermittelte Bild
auf der Wand des Horsaals kann damit als ein wahrhaftigeres Bild des Originals
gelten als das Original selbst. Was in den Denkmiilern der Kunst durch die Herstellung
eines Zusammenhangs geleistet wurde, das leistet Grimm nun durch Vergrofierung,
ndmlich die unwahrhaftige Erscheinungsweise des Originals in einen Zusammen-
hang oder eine Inszenierungssituation zu tiberfithren, die die »wahren Verhéltnisse«
sichtbar werden ldsst, um der Kunst ihre wahre Erscheinung zurtickzugeben.

Als dritte Ebene der Uberbietung des Originals durch die Vergrofierung kann
der Blick gelten, den Grimm nun nicht mehr auf das Bild oder das originale Werk,
sondern durch das Dia hindurch, d.h. durch die Vergrélerung hindurch in den
Schopfungsprozess des Kiinstlers richtet. »Auch das empfinden wir: daf3 diese
Gestalten in Raphael’s Phantasie in grofseren Dimensionen gewohnt hatten, als er
sie auf der Tafel ausfiihrte.« Und Grimm kann das Dia nun nochmals durch das Dia
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selbst tiberbieten, das die Wahrheit des Gesagten durch eine weitere Vergrofierung
bekriftigt: »Wie wahr dies sei, bestétigt das Einsetzen einer zweiten Platte, durch
welche die Figuren nun zu ganz colossaler Grofie gesteigert, die umfangreiche, hohe
Wand voll ausfiillen.«®® Das an die Wand geworfene Bild wird nun transparent fiir
einen Blick in eine gédnzlich divinatorische Dimension: die kiinstlerische Phantasie
selbst. Hier kann nun, ohne auf Quellen, auf Bestandteile dufSerer Geschichte welcher
Art auch immer eingehen zu miissen, der »eigentliche« Plan der Werke erfasst
werden, etwa bei Diirer:

Jedem der Diirer kennt mufs dies Blatt [d.i. Ritter Tod und Teufel] vor
Augen stehen, sobald sein Name genannt wird. Aber erst wer es in der
colossalen Grofie, die das Skioptikon ihm verleiht, gesehen hat, wird
den Stich von nun an nur fiir die verkleinerte Wiederholung eines in
Diirer’s Phantasie urspriinglich colossal hausenden Gemaldes betrachten,
welchem die wahre Grofle zu verleihen zufillige Verhéltnisse den Meister
verhinderten.3

Es ist bezeichnend fiir Grimms monumentalisierendes Programm, dass das Skiopti-
kon einen Zustand wiederherzustellen und dem Betrachter zu vermitteln vermag,
der jenseits des ausgefiihrten Werks liegt. Der Blick erlaubt nun nicht nur dartiber zu
urteilen, wie der Kiinstler das Werk urspriinglich geplant hatte, sondern auch dass
es »zufillige Verhéltnisse«, sprich dufiere Umstdnde, gewesen seien, die es verhindert
hitten, dass das Werk so hitte ausgefiihrt werden konnen, wie es erst das Skioptikon
erscheinen lasst. Erst im Horsaal wird so durch die Projektion die Kunst von den
Zuféllen der Realitdt gereinigt und in einen Bereich des Idealen {tiberfiihrt, in dem
ihre geistige Grofse beschreibbar wird. Grimm scheut sich dabei nicht, das Blatt mit
den Reiterstandbildern des Gattamelata und Colleoni und dem Wandgemalde von
Hawkwood im Florentiner Dom zu vergleichen, denen »etwas in ihrer méchtigen
Erscheinung Liegendes mitgegeben [ist], das uns nothigt, uns ihrer zu erinnern.
Mit diesen Werken der grofien Kunst tritt Diirer’s Christlicher Ritter, wenn das
Skioptikon ihn in genauester Deutlichkeit colossal auf die Wand malt, jetzt in die
gleiche Werthstellung.«*> Grimm gibt zu, dass diese Erscheinung blo8 ein Phantom
ist, ein Phantom aber, dessen Wirkmachtigkeit sich die kunsthistorische Vorlesung
zunutze machen kann, indem sie das Phantomatische in das Ideale iiberfiihrt. Das
Phantom tibertrifft die Vorbilder aus der Kunstgeschichte sogar, weil »der zu Grunde

%¥Ebd., S.315.
%Ebd., S.357.
¥Ebd., S.357.
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liegende Gedanke den Christlichen Ritter in ganz anderem Umfange auch geistig zu
einem unserer historischen Denkmale macht.«3¢

So eroffnet das Skioptikon einen Blick, der an der dufSeren Geschichte der Kunst
in mehrfacher Hinsicht vorbei geht. Einerseits kann das philologisch zu bearbei-
tende Material, das in Grimms Beschreibung seiner Vorlesungen ohne Skioptikon
im Zentrum stand, nun in den Hintergrund treten. Grimm kann nun die Bilder
zeigen, von denen er zuvor nur sprechen konnte. Er kann sie andererseits aber
vernachlassigen, weil in den monumentalen Gebilden, die auf die Wand geworfen
werden, eine hoherstehende Wahrheit sichtbar wird. Eine Wahrheit, die den falschen
Schein des Originals zu entzaubern vermag und zugleich einen Blick eroffnet, der
in augenblicklicher Pragnanz ein Idealbild der Kunst entstehen ldsst, vor dem die
ausgefiihrten Kunstwerke selbst wie Schatten verblassen. Nirgends ist die Bildkom-
petenz stérker fiir die Disziplin der Kunstgeschichte beansprucht worden als hier,
wo das Bild auf der Wand des Horsaals das Originalwerk sogar in seiner Originalitdt
tbertrifft, wo das Wort und der Blick des Kunsthistorikers im Horsaal die Kunst zu
ihrer eigentlichen Prasenz verhilft, wo die Kunst jenseits des Horsaals und das heisst
auch jenseits des Zugriffs durch den Kunsthistoriker nur als uneigentlicher falscher
Schein existiert. Das Skioptikon ist hier dezidiert keine »Prothese der Kunstbetrach-
tung«,* es ist kein schwaches Behelfsmittel, dessen sich derjenige bedienen muss,
dem die Originalwerke nicht zugéanglich sind, es ist vielmehr das einzig mogliche
Fenster in die jenseits der konkreten Werke stehende Wahrheit der Kunst selbst.
Das Skioptikon in der Hand des Kunsthistorikers ist daher das Prasenzmedium
schlechthin.

Grimm kann seine Apologie des Dia-Projektors so einerseits als Differenz von
Medienbild und Original betreiben und operiert damit medientheoretisch an der
Stelle, an der das Medium {iber die Beobachtung seiner Formen selbst indirekt beob-
achtet wird. Andererseits aber schldgt seine Rede immer wieder um in eine profunde
Medienblindheit. Beobachtung des Mediums wird in dem Moment ausgeschaltet, in
dem in einem epiphanischen Ereignis die Werke selbst im Hoérsaal als Anwesende
angesprochen werden. Das Skioptikon erlaubt die paradoxe Formel einer durch das
Medium vermittelten Unmittelbarkeit, denn es liefert »Anblicke der Werke selbst«,38
»[e]s verdunkelt sich der Horsaal und das Werk erscheint auf der Wand [...]. Der
Anblick der sich hier aufthut, tibertrifft bei weitem die Wirkung der Stiche, obgleich
die Glasplatte nach einem Stiche angefertigt worden ist. Uns tiberkommt das Gefiihl

**Grimm, 1897, S. 357-358.
“Dilly, 1975.
¥Grimm, 1897, S. 307.

222

Lichtbild

der lebendigen Gegenwart eines grofien Kunstwerks.«* Durch zweifache Vermitt-
lung erscheint nicht ein schwaches Abbild des Originals, sondern dieses wird selbst
im Horsaal gegenwartig. Wo zuvor die Vorziige des Mediums selbst beobachtet und
auf seine Eigenschaften bezogen dargelegt wurden, ist es nun maximal transparent
tiir die Formen, die es generiert. Nicht nur Sichtbarkeit des abwesenden Werkes
kann nun sichergestellt werden, sondern sogar dessen Anwesenheit. Die schon seit
Merz’ Vorwort zu den Denkmiilern der Kunst bekannte der Verbindung der Terme von
Bild und Leben gegeniiber Schrift, Text, dufserer Geschichte und Tod, scheint hier
wiederum auf, wenn dezidiert auf die Lebendigkeit des Bildes und seiner Gegenwart
im Horsaal abgehoben wird, wenn sogar das Bild selbst in einer ekphrastischen
Rede verlebendigt wird:

Man empfand sich als unmittelbar bei der Scene selbst gegenwirtig. Auch
Diirer und Holbein wissen bei einigen ihrer Werke uns in diese Lage
und Stimmung zu versetzen, doch nur Ausnahmsweise. Den Radirungen
Rembrandt’s dagegen, die ich zeigte wie ich sie zuféllig hier ausgewahlt
hatte, war durchweg diese Eigenschaft zu Theil geworden. Wie der
Burgermeister Sixt am offenen Fenster steht, vermeint man die frische
Luft mitzuathmen, die ins Zimmer einstromt. Man verfolgt die Bewegung
seines Antlitzes, welche die Lectiire des, wie wir vermeinen, wichtigen
Briefes hervorruft den er in der Hand hilt: das scheinbare Auf- und
Niedergehen der Augenbrauen.*

Und zum Hundertguldenstiick, das fiir Grimm von allen Radierungen Rembrandts
»am ergreifendsten [...] wirkt«, wird bemerkt, es tone »wie gemaltes Seufzen und
Jammern aus dem Bild heraus«,*! und der Christustypus sei kein »Abschluf der
vorhergehenden Versuche anderer Meister, sondern eine lebende Gestalt mit gleich-
sam wechselnden Ziigen und Handbewegungen, trostspendend, liebevoll, seiner
Sendung hingegeben.«*? So kann Grimm iiber Rembrandts Radierungen insgesamt
behaupten, ihr »Anblick wirkte wie der von Scenen, die uns auf der Biihne ergreifen
und zu denen wir im Momente des Ergriffenseins keine historischen Erlduterungen
horen wollen. SchliefSlich ist bei jedem Kunstwerk unser freies Endurtheil doch von

dem Grade abhéngig, in dem wir uns sofort erfafit, gepackt, erschiittert fithlen.«*3

¥Ebd., S.315.
“Ebd., S. 387.
#Ebd., S.387.
“2Ebd., S. 388.
“Ebd., S. 388.
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Es wird in diesen Zeilen deutlich, wie sehr es Grimm um die inszenatorische
Gewalt der Szenen geht, die er seinem Publikum vorfiihrt.** Die Unterscheidung von
den Vertretern der alten Gelehrsamkeit, gegen die er seine Art der Kunstgeschichte
gerichtet sieht, verpflichtet darauf, zundchst und vor allem von den Werken der
Kunst ergriffen zu werden, statt sie zu erldutern. Erlduterung — weiter gefasst
Analyse und Zergliederung der Kunst — ist genau dort zu suchen, wo Grimm die
»fragmentarischen Existenzen« vermutet, wo doch »ganze Manner« vonnoten sind.
Grimm kann diesen zugleich padagogischen und wissenstheoretischen Einsatzpunkt
aber noch steigern.

Rembrandt war fiir mich, der Potenz nach, immer der méchtigste ge-
wesen unter den schopferischen Meistern: jetzt durfte dieses Urtheil
ausgedehnt werden: er tibertraf in den vergrofierten Bildern des Skiop-
tikons thatsédchlich seine Vorganger durch die Macht, in jeder Linie ein
Stiick Natur zu geben. Er selbst erscheint in seinen Gemailden weniger
grofs als in diesen vergrofierten Bildern seiner Radirungen. Unmittelbare
Gegenwart der Natur! Die Athemziige seiner Gestalten glaubt man zu
vernehmen. Thre Gedanken gehen uns auf, als seien es die unsrigen. So
hat keiner beobachtet und so sicher den Federzug der Hand gefunden,
der das Innere des Menschen niederschriebe, wie Rembrandt im Verkehr
mit den Schopfungen seines Genies. [. ..] Es kommt, sobald dies constatirt
worden ist, auf den Rest dessen nicht mehr an, was tiber Rembrandt zu
sagen wire. %

Das Skioptikon ermoglicht eine Gegenwart, einen unmittelbaren Zugang zu den
Werken, der in keiner anderen Betrachtungssituation zu haben ist. Sind in der
herkdmmlichen Gattungshierarchie die Gemilde eines Meisters in der Regel die
wertvolleren und im Gesamtwerk hoher angesehenen Leistungen, so kehrt das Skiop-
tikon dieses Verhiltnis zumindest bei Rembrandt um: Die vergrofserten Radierungen
tibertreffen die Wirkméachtigkeit der Gemailde. Ihre Gestalten sind nicht mehr nur
lebendig im Horsaal anwesend, nicht nur ihr Atmen ist zu horen, sondern sogar
eine Gedankentibertragung kann stattfinden. Der alte Wunsch nach wortloser Kom-
munikation, nach einer endgiiltigen Uberbriickung der Grenze von Anschauung
und Denken ist hier im Medium der Projektion erreicht. Es ist nichts weniger als

*Hierzu RoBler, 2010, der der Bedeutung des Erlebnisbegriffs sowohl in Grimms Schriften als auch
in seinem Gebrauch des Skioptikons nachspiirt und diesen in einer Rezeption des Symbolbegriffs
Ralph Waldo Emersons verortet.

®Grimm, 1897, S. 388-389.
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plausibel, dass, von diesem Punkt an, der Rest nur noch Schweigen ist — auf diesen
Rest kommt es nicht mehr an. Grimm fiigt zwar hinzu, in welchen intellektuel-
len Umbkreis er Rembrandt zuvor (d. h. vor dem Skioptikon) eingeordnet hat, dies
kann nun angesichts der Uberwiltigung durch die Prasenz der Werke wegfallen.
Uberhaupt kann die Beschéftigung mit dem Quellenmaterial, mit den biografischen
Einzelheiten, aber auch mit der Dichtung, die zuvor als Bildersatz im Medium der
Sprache herhalten musste, nun durch das Bild selbst abgelost werden. Denn nun

ist der Lehrer in der gliicklichen Lage, seine Schiiler, statt sie mit dem Ge-
zank der Widersacher beschiftigen zu miissen, auf den positiven Gehalt
des Vorhandenen hinweisen zu diirfen. Der Gewinn ist ein bedeutender.
Es war fast dahin gekommen, daf} die Schiiler glaubten, die Hauptsache
beim Studium der Neueren Kunstgeschichte bestehe in der Fahigkeit, in
diese ewigen Kampfe der Autoritdten so wohl geriistet, so heftig und so
frith als moglich selbst einzuspringen und die >Streitfragen< mit auszu-
fechten, wihrend es sich in erster Linie doch um die Kenntnif$s und den
Genufs der hervorragenden Leistungen der Kiinstler selbst handelt. Man
muf die Dinge kennen, ehe man sich tiber sie herumstreitet.*

Zumindest fiir den Bereich der Uberblicksvorlesungen mochte Grimm daher die
Streitfragen aus der Darstellung der Kunstgeschichte ausklammern. Der »positive
Gehalt« soll aufscheinen, »nur positive Eindriicke sollen hier empfangen werden«,*
»jeder verneinende Gedanke féllt fort, von controversen Meinungen ist keine Rede.
[...] Alle jene Notizen, die frither die Hauptmasse des auch bei diesem Werke zu
Ueberliefernden ausmachten, werden zu nebensichlichem Material«.*® Kritik als
Verneinung wird dadurch mit ausgeklammert. Grimms Programmatik zielt auf eine
Vermittlung von Geschichte als eines Abgeschlossenen. Solcherart Abschlussfan-
tasien sind typisch fiir jene Diskurse, die im 19. Jahrhundert die Forschung, die
Zergliederung der Gegenstande in einer unabschliefibaren Zirkulation anhalten
mochten, um ein Bild dessen zu fixieren, das als Bleibendes in der Erinnerung,
als Abgeschlossenes in das kollektive Ged&chtnis einsinken und als Bildungsgut
tradiert werden kann,*® so wie Wilhelm Liibke sich in der Geschichte der Architektur
darauf beschrinkte, »nur das Wesentlichste, Bedeutendste«®® zu erwihnen, so wie
etwa A. Bohnemann in einem ebenfalls Grundrif$ der Kunstgeschichte tiberschriebenen

4Ebd., S. 296-297.

YEbd., S.317.

*®Ebd., S. 316.

Y7u Zirkulation und Monumentalisierung s. Fohrmann, 2005, sowie kompakt Fohrmann, 2001b.
1iibke, 1855, S. VIL
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Lehrwerk fiir »hohere Lehranstalten und fiir den Selbstunterricht« »unter Vermei-
dung alles gelehrten Beiwerks einen moglichst kurzen Uberblick iiber das gesamte
Gebiet der bildenden Kiinste« geben mochte.’! Grimm arbeitet hier gezielt an einer
Monumentalisierung von Kunstgeschichte, die sich nicht nur (oberfldchlich) in den
ins Monumentale gesteigerten Bildern zeigt, sondern die das hinter der Metho-
de stehende Konzept betrifft. Man kann mit einigem Recht behaupten, dass die
Diaprojektion das historistische Geschift der Kunstgeschichte der grofien Meister,
das Grimm in seinen fritheren Schriften verfolgt, erst medial einlost. Raffael und
Diirer »stehen nebeneinander bei gleicher Schulterhohe«, denn erst in der Projektion
»erhohten und vereinfachten« sich die Werke und lieflen »den deutschen Meister
hohere Gestalt annehmen.« Die Einfachheit der Werke ist das Entscheidende, denn
nur das Positive, Unkomplizierte, Unstrittige, das Abgeschlossene soll das Zentrum
der Belehrung bilden. So wird auch ein so problematisches Bild wie die Holbein-
Madonna, zwar als Gegenbild zum Toten Christus®? angefiihrt, der Holbeinstreit
selbst wird jedoch auf der Reflexionsebene, in den Berichten, nicht einmal genannt.
Die beiden Madonnen verschmelzen ununterscheidbar zur »Darmstadt-Dresdner
Madonna«.>® Die hinter den Werken stehenden Kiinstler werden so ebenfalls zu
Monumenten erhoht, griifien sich von einem Sockel zum andern.* »Jeder Zuhéorer
empfangt, durch die Dunkelheit isoliert, diesem Anblicke einsam gegentiber, vollig
ungestort die Erklarung des Werkes aus diesem selber.«>

Herman Grimms pddagogisches Programm bei der Einfithrung in die neuere
Kunstgeschichte bestimmt sich dabei nach der Frage, welchen Nutzen das Wissen
um die Geschichte der Kunst fiir die Gegenwart hat. Weder die Streitfragen, die
in der disziplindren Gemeinschaft abzuhandeln sind, noch die Werke selbst sind
Selbstzwecke. »Wie stehen wir heute zu Diirer, darauf kommt es mir in meinen
Vorlesungen an. Die alte Frage >was ist mir Hecuba?« wird unaufhoérlich [...] ge-
stellt.«®® Grimm expliziert diese Frage als einen Zweifel gegeniiber der Relevanz
fir die Gegenwart. Sie steht jedoch im Besonderen im Zusammenhang mit der
Inszenierungsfrage. Hamlet stellt die Frage ja gerade angesichts der Tatsache, dass
derjenige, der tiber Hecuba weint (der Schauspieler), eben keinerlei Grund fiir seine
Trénen hat, wihrend sie ihm, Hamlet, fehlen angesichts des Mordes an seinem Vater.

51Bohnemann, 1900, S. 5.

52Hans Holbein d.J.: Der Leichnam Christi, 1 521, Tempera auf Lindenholz, 30,5x 200 cm, Kunstmuse-
um Basel.

®Grimm, 1897, S. 375. — Zum Holbeinstreit vgl. zuletzt die noch unpublizierte Dissertation von Lena
Bader, Bader, 2011.

*Fohrmann, 2005, S. 442.

®Grimm, 1897, S. 315.

%Ebd., S. 366.
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Die Tranen um Hecuba sind also gerade losgeltst von der Relevanz fiir denjenigen,
der sie vergiefst. Dass Grimms Ideal der Einfithrung in die Kunst auf das Ergreifende,
nicht auf das Analysierende zielt, ist in diesem Zusamenhang zu sehen. Grimms
Vorlesungen sind zu allererst Inszenierungen einer abgeschlossenen Kunstgeschichte,
die von Streitfragen und von Kritik frei gehalten wird, in der die Frage »Was ist
mir Hecuba?« durch die Gewalt, mit der die Bilder in die Betrachter eindringen,
beantwortet wird.>”

Die so gestellte Frage der Relevanz von Geschichte fiir die Gegenwart beantwortet
Grimm dezidiert nicht als ein Lernen aus den Fehlern der Vergangenheit, vielmehr
sei seit der Reichsgriindung eine andere Sicht der Dinge vonnoten. Man kénne nun
nicht mehr von der Uneinigkeit als der »groien Quelle unserer Leiden«®® sprechen,
da »neue Aufgaben uns heute [bevorstehen]«.”” Grimm pladiert daher fiir eine
Versenkung in die Vergangenheit statt fiir eine Reflexion von Geschichte:

Der Hauptvortheil unserer Geschichte ist das Sichversenken in die friihe-
ren Jahrhunderte als etwas innerlich Erfrischendes, wie es das Zurtick-
gehen in die Eigene Familie fiir den Einzelnen hat. Unsere Phantasie-
schopfungen leisten dasselbe fiir uns heute, was vor tausend und doppelt
soviel Jahren das Singen und Sagen von den Thaten der Vorfahren that.
Man will nicht lernen, man will sich begeistern. [...] Ich glaube es meinen
Zuhorern an den Blicken abzusehen, wie sie von diesen leuchtenden
Bildern ergriffen und erfreut sind. Diese Seite der Sache ist die wichtigste
bei den Vorlesungen.®

Es ist durchaus bemerkenswert, dass ein exponierter Vertreter der Universitdtskunst-
geschichte seine Vorlesungen abhilt, um zu begeistern und nicht um zu belehren.
Grimms Programmatik der Pragnanz umschliefit aber sein gesamtes medientheo-
retisches und didaktisches Konzept. Die Erklarung des Bildes wird so mit der
Inszenierung des Bildes kurzgeschlossen, so dass die Erklarung des Werkes aus
diesem selbst erfolgt.®! Dieses Konzept schliefit auch ein, dass es programmatisch
gewollt ist, dass die Projektionen i.d.R. nicht mehr, sondern weniger zeigen als die
Originale. Wie schon Forsters Umgang mit den Abbildungen in seinen Denkmalen ist

Ebd., S.315. — Grimm kommt am Ende des dritten Berichts iiber die Umgestaltungen der Univer-
sitdtsvorlesungen nochmals auf die Inszenierungsfrage zuriick und zieht auch hier Shakespeare
zurate. Vgl. u. S. 237.

*®Ebd., S. 370.

¥Ebd., S. 370.

%Ebd., S. 370-371.

'Ebd., S.315.
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das Skioptikon auch ein vereinheitlichendes Medium, insofern es ein idealisiertes
Bild gibt, das von den Zufilligkeiten (auch des Verfalls) gereinigt ist, in dem sich das
Bild sozusagen »vereinfacht«, wie es bei Diirer der Fall war. Die Diaprojektion ist
so gedacht als ein Blick hinter den falschen Schein. Sie dient als Lichtspendung im
Reich der Wahrheit, die immer als einfach, zugdnglich und natiirlich gedacht wird,
wihrend zugleich die Biirde der Objektivitit als das Komplexe, Uniibersichtliche
und Unnatiirliche abgelegt wird.

Mikroskopie und Fotografie

Es kann vor dem Hintergrund dieser grundsétzlichen methodischen Ausgangsla-
ge gefragt werden, ob der Vergleich des naturwissenschaftlichen Gebrauchs des
Mikroskops bzw. der Mikrofotografie und des Skioptikons bei Grimm den Kern
des Problems richtig beschreibt. Grimm selbst benutzt diese Metapher in seinem
dritten Bericht: »Es [d. i. das Skioptikon] ist ein ebenso exactes Instrument wie das
Mikroskop, das gleich ihm die Objekte in VergroSerung zeigt.«6? Die Vergrofierung
als das zentrale Argument Grimms, mit dem er seinen Kollegen die Benutzung
des Gerédts anempfielt, weist eindeutig in die Richtung des Mikroskopvergleichs.
Auch dass Grimm den Projektionsapparat am Beginn des ersten Berichts als »ein
mit elektrischem Lichte gespeistes Vergrofserungsglas, durch welches die auf kleine
Glasplatten photographierten fixierten Copien von Kunstwerken bis zu ungeheu-
ren Grofienverhiltnisse auf eine Wand geworfen werden«® beschreibt, kann als
ein Indiz dafiir verstanden werden, dass hier, da beide Geréte eine Vergroéfierung
bewerkstelligen, ein analoger Stellenwert fiir die jeweiligen Disziplinen zu vermuten
ist. SchliefSlich ist beiden Gerédten eigen, dass sie etwas sichtbar werden lassen, das
ohne sie nicht zu sehen wiére.

Grimms methodischer Ansatz lasst aber keinen Spielraum fiir ein Argument, dass
die Vergroflerung von ihm als ein Mittel angesehen wurde, dass das Objekt genauer,
d.h. detailreicher zu sehen ist. SchliefSlich kommt es Grimm nicht auf die Anhebung
von bislang unsichtbaren Details an, etwa dem Craquelé eines Gemaéldes oder den
einzelnen Details einer Druckgrafik. Die Verwendung von Stichen nach Gemélden
als Vorlagen fiir die Glasdias bestatigt dies. Grimm zog Nachstiche den Fotografien
vor, wenn es um die Neuanfertigung von Dias fiir das Skioptikon ging:

Aufserdem liefert Raphael’s Grablegung treffliche Gelegenheit, den Un-
terschied der Wirkung der Skioptikonvergrofierung einer Photographie

2Grimm, 1897, S. 352.
%Ebd., S. 280.
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des Originals und der eines Kupferstiches danach erkennen zu lassen.
Gemadlde, die mehrere Jahrhunderte alt sind, haben stets gelitten und bei
der Photographie treten solche Verluste besonders scharf hervor. Gute
Kupferstiche dagegen versuchen die Werke so zu zeigen, wie sie in ihren
ersten Zeiten etwa wirkten. Es sind deshalb, wo gute Kupferstiche vor-
handen sind, sowohl nach ihnen als nach Photographien Schattenbilder

vorzufiihren.*

Den Reiz des vergleichenden Sehens, in dem der projizierte Stich und die projizierte
Fotografie gegeneinander gehalten werden, ist jedoch vor dem Hintergrund der
Grundargumentation Grimms nicht als ein Mehrwert der Fotografie anzurechnen.
Der Anblick des Gemadldes, das im Gegensatz zum Stich unter den Zeitumstanden
gelitten hat, ist geradezu wie bei Rumohr in die Néhe einer Falschung bzw. Kopie ge-
riickt. Grimms Schlussfolgerungen daraus sind jedoch andere. Einige Zeilen vor der
zitierten Stelle bemerkt Grimm, das Skioptikon lasse »bei colossaler Vergroflerung
[...] das Schwankende, Unselbstindige, Gequaélte der Nachbildungen (oder der von
Falschern versuchten eigenen Erfindungen) hervor.«®® In der Reihe der verschiede-
nen Ansichten von Raffaels Schule von Athen macht Grimm ganz unmissverstandlich
klar, was von der Fotografie des Originals im Horsaal zu halten sei:

Ich halte folgende Rangordnung fiir die beste. Zuerst die Schule von
Athen nach dem Stiche Volpato’s, der das Gemalde, durch das Skioptikon
zu nattirlichen Dimensionen erhoben, so giebt wie es im Jahre 1509 etwa
gewirkt haben konnte. Dann wird, nach Braun’s Photographie, die Freske
im heutigen Zustande gezeigt; verdorben, restaurirt, wieder beschmutzt
und gereinigt: ein unruhiger, zweifelhafter Anblick. Dann der Maildnder
Carton, in seiner Art ebenso eine Ruine. Endlich der Stich Ghisi’s vom
Jahre 1550 mit der fiir die Frage der Deutung entscheidenden Inschrift:
»Paulus in Athen nach der Apostelgeschichte.« [...] Das Skioptikon

gewihrt nun ein vorziigliches Mittel, Ghisi’s Deutung zu bekriftigen.%

Grimm berichtet nun, er habe verschiedene Darstellungen des Paulus von Raffaels
Hand gezeigt, um die Interpretation Ghisis zu stiitzen. Die Fotografie als Garant von
Objektivitdt im Sinne von Daston und Galison ist in dieser von Grimm berichteten
Episode seiner Vorlesungen nicht eingesetzt. Die Rede vom Skioptikon als Vergrofse-
rungsglas verkennt letztendlich die zur Herstellung, auch der Glasdias, notwendigen

%Ebd., S.320-321.
%Ebd., S. 320.
Ebd., S. 322-323.
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Schritte, etwaige Retuschen eingschlossen. Grimm verfolgt konsequent eine Strategie,
die Medientransparenz und Medienbeobachtung zugleich betreibt. So scheint die
Schule von Athen in den verschiedenen Reproduktionen nur in unterschiedlicher
Weise, aber immer anwesend zu sein: Der Stich, durch das Skioptikon vergrofiert,
zeigt das Gemalde in seinen natiirlichen Dimensionen. Der Anblick der Fotografie
von Ad.Braun zeigt dagegen einen zweifelhaften Anblick, der, einer Falschung
oder Schulkopie vergleichbar, einen verdorbenen Anblick des Gemaildes zeigt.67 Die
Wahrheit des Gemaldes aber zeigt der Stich.

Ich vergrofiere nicht eine Photographie des Gemildes, sondern den Stich.
Ich wiederhole hier, daf8 das Skioptikon glanzende Rechtfertigungen
fir die Kunst des Kupferstechers bietet, dessen Kunst es ist, auch die
Wirkung der Farbe durch farblose Strichlagen auszudriicken, so daf$ die
modernen Stiche classischer Gemaélde von Wichtigkeit fiir mich sind. Pho-
tographien von Gemalden als Unterlage von Glasplatten zum Skioptikon
bringen nie das hervor, was gute Kupferstiche oder Radirungen liefern.%

Grimm gibt dabei implizit Moritz Thausing Recht, der sich 1866 gegen die Fotografie
und fiir die grafischen Kiinste als Leitmedien der Kunstreproduktion ausgesprochen
hatte.®” Es muss hinzugefiigt werden, dass Grimm hier auf ein verbreitetes Problem
der Gemaildefotografie auch im spadten 19. Jahrhundert rekurriert, da die Umset-
zung der Farbwerte in Helligkeitswerte erst spat gelang und zuvor grundsitzlich
Retuschen erforderte, die auch dem Dokumentcharakter des Fotos Abbruch taten.
Am ehesten kann auf eine der Mikroskopie vergleichbare Rolle des Skioptikons bei
der Vergroflerung originaler Grafik hingewiesen werden. Wenn etwa bei Handzeich-
nungen herausgestellt werden kann, dass das »Kennzeichen &dchter Blitter in der
Strichfiihrung des Meisters« liegt. »Die colossale VergrofSerung einer Federzeich-
nung lafit die Kraft der Striche als Charakteroffenbarungen in auffallender Weise
hervortreten.«’? Als Charakteroffenbarungen zielen sie aber wiederum auf einen
Transparenzeffekt, der sich einer besonderen Pragnanz der Vergrofierung verdankt.
Es sind nicht die Details der Striche, die besser gewertet werden konnen, vielmehr
erhoht die kolossale Vergrofierung die aus den Strichen sprechende Energie und
pragt sich mit entsprechender Kraft dem Betrachtenden auf.

Grimm schreibt damit eine Fokussierung auf Form fort, die sich mit den Uberlegungen Forsters
deckt, der ebenfalls das Erscheinungsbild der Werke wie am Tag ihrer Vollendung favorisiert und
deshalb fiir den Linienstich und gegen die Fotografie votiert; s. 0. S. 155.

8Grimm, 1897, S. 362-363.

%Thausing, 1866; zur Diskussion um Fotografie oder Grafik als Leitmedien der Kunstreproduktion
s. Fawcett, 1986.

Grimm, 1897, S. 320.
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Was die Vergrofserung im Dia fiir Grimm zu leisten vermag, ist eine Verstarkung
der Effekte von Kraft und Gewalt des Bildes. Es ist aber nicht das Sichtbarmachen
von bislang Unsichtbarem. Auch der von Angela Matyssek in diesem Zusammen-
hang angefiihrte Vergleich der grimmschen Vorgehensweise mit den Bemiihungen
Robert Kochs um die Akzeptanz der Mikrofotografie ist genau aus diesem Grunde
problematisch.”! Koch hatte zwar der Mikrofotografie einen epistemisch hoheren
Stellenwert beigemessen als dem Préaparat selbst. Allerdings verstand er dies vor
allem als ein Korrektiv, das die handwerkliche Fertigkeit des Wissenschaftlers als
Préparator in der Publikation sichtbar werden lief.”? Das fotografierte Praparat war
nun zu einem jener immutable mobiles der Zellforschung geworden: Man musste
sich nicht mehr nur anhand einer Zeichnung darauf verlassen, was ein anderer
gesehen zu haben meinte, sondern konnte (unter Ausblendung der verschiedenar-
tigen Erfordernisse der Nachbereitung von Mikrofotografien) tiber das Argument
der Indexikalitdt und der Abbildungstreue der Fotografie auf das Praparat selbst
schauen und die praparatorischen Fahigkeiten des Kollegen kritisch begutachten.”

Diese Argumentation ist jedoch kaum mit Grimms Anliegen bei der Verwendung
des Skioptikons im kunsthistorischen Horsaal zu vergleichen. Zwar gesteht Grimm
ein, dass die Zuhorer nun, da sie selbst die Bilder sehen, auch das Wort des Lehrers
einer kritischen Betrachtung unterziehen kdnnen. Er nennt dies sogar explizit als
einen Vorteil der neuen Situation. Jedoch ist die starke Verbindung des Zeigens der
Bilder mit dem aus der Dunkelheit tonenden Wort des Lehrers bei ihm vor allem
auf jene Inszenierung von geistiger Grofle gerichtet, die im projizierten Bild mit
der sichtbaren Grofie der Abbildungen auf der Wand zusammenfillt. Das Wort des
Lehrers ist in Grimms Vorstellung kaum ein Gegenstand von Kritik:

Wer sich ihm [d.i. dem Lehrer/FW] anvertraut, empfangt die Kenntnif3
des Besten, was die Kunst hervorbrachte im Zusammenklange mit der
anderen geistigen Arbeit der Volker. Hier stromen dem Schiiler die
Gedanken zu, die er aus sich nicht hervorgebracht hitte und die ihm die
Fahigkeit verleihen, zu wissen worauf er seine Blicke zu richten habe.”*

Die Kombination des vergrofserten Bildes mit dem Wort des Dozenten ist die mediale
Urszene der kunsthistorischen Vorlesung. Das Gegeniiber von projiziertem Bild und
der Erkldarung des Lehrers generiert dabei Riickkopplungseffekte, die Grimm in der

71Matyssek, 2009, S. 166f.
"2Breidbach, 2002, bes. S. 243ff.
Ebd..

"Grimm, 1897, S. 340.
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Nachlese seiner Berichte als eine unhintergehbare Begeisterung, ganz im Sinne einer
Beschworung eines Geistes der Kunst, ausweisen kann:

Ich hatte Cimabue’s Gemailde in Assisi Ofter gesehen, ich besafd die
Photographien seit vielen Jahren: jetzt aber, wo sie in ihren dchten Gro-
Benverhiltnissen wieder vor mir standen und mit meinen Augen zugleich
die so vieler junger Leute darauf ruhten, welche Belehrung enthielt dieser
Anblick nun auch fiir mich! Sie zeigten sich mir wie zum ersten Male
und es war als ob die Theilnahme meiner Zuhorer die Schirfe meiner
Auffassung erhohte. Genodthigt, mich auszusprechen, fand ich inhaltrei-
chere Worte als mir ohne diese Umgebung zu Gebote gestanden hétten.
Immer aber, was ich auch sagen mochte, ging die Hauptwirkung doch
vom Anblicke der Dinge selbst aus.”
Die Vorlesungssituation generiert somit Inspiration, die den Lehrer zwar »inhalt-
reiche Worte« finden ldsst, an der aber die energetisch aufgeladenen Augen der
Schiiler, nicht zuletzt durch ihre Jugend, einen direkten Anteil haben. In dieser
als energetischer Spannung beschriebenen Szene kann dann der geistige Gehalt
der Kunstwerke aus den Projektionen heraus ausfliefien, wobei Blick und Wort die
Medien sind, die ihn, einer rituellen Beschworung gleich, zum flieflen bringen. Diese
Szene ist kaum mit Robert Kochs Einsatz fiir die Mikrofotografie vergleichbar. Bei
Grimm entsteht eine Form von Pragnanz, die den fruchtbaren Moment des Bildes als
den fruchtbaren Moment der Kunstgeschichte selbst in den Lichtbildern zu bannen
und auf seine Horer zu tibertragen versucht. Dabei geht es nicht — zumindest nicht
an zentraler Stelle — um eine Bildkritik, sondern um eine Bildbeschwo6rung.
Anders als Grimm kann Anton Springer die Metapher des Mikroskops fiir seine
Arbeit beanspruchen. Im Vorwort zu seiner Schrift Raffael und Michelangelo”® be-
schreibt er eingehend den Nutzen der Fotografie fiir die Diskussion der Werke von
Raffael:

Ahnlich wie der Gebrauch des Mikroskops die dusserliche Naturbe-
schreibung in eine organische Naturgeschichte verwandelte, so hat das
Heranziehen der Handzeichnungen zum Studium der neueren Kunstge-
schichte erst erfiillt, was der Namen verheisst, und die letztere zu einer
wahrhaft historischen Disciplin erhoben”’

Grimm, 1897, S. 290.
76Springer, 1883.
7Ebd., S.1IL
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Die durch die Fotografie verfiigbar gemachten Handzeichnungen Raffaels lassen
fir Springer den kiinstlerischen Arbeitsprozess nachvollziebar werden. Hierum
geht es fiir Grimm dezidiert nicht. Fiir Grimm ist es das kiinstlerische Resultat,
das als pragnanter Moment der Fantasiegeschichte sich durch die Vergrofierung als
Abgeschlossenes aufprigt. Springer dagegen wagt tatsdchlich einen Blick in den
kiinstlerischen Schaffensprozess, der dem Blick in die Werkstatt der Natur durch
das Mikroskop vergleichbar sein konnte. Grimm braucht nur das eine riesige Bild,
um den Charakter des Kiinstlers zu verstehen, Springer braucht die Reihe. Sein
Mikroskop der Kunstgeschichte verfdahrt bereits von Anfang an als vergleichendes
Sehen, nicht als Vergrofierung.

Grimms Medienkomparatistik bezieht sich nicht nur auf die Vorlesungstatigkeit
vor und nach der Einfiihrung des Skioptikons. Er vergleicht vielmehr dezidiert die
Leistungen verschiedener Medien mit den Moglichkeiten des Skioptikons, wobei die
naheliegendsten Vergleichsmedien der Kupferstich und die Fotografie sind. Aber
auch das Museum und die Ausstellung, als Prasenzmedien durchaus mit dem kunst-
historischen Horsaal vergleichbar, werden von Grimm einer medientheoretischen
Analyse im Hinblick auf den Lerneffekt beim Schiiler unterzogen.

Fotografie und Kupferstich in Reinform haben fiir Grimm den fiihlbaren Nachteil
ihrer Grofle. Ihnen fehlt das monumentalisierende Potential, die Pragnanz. Grimm
spricht dabei zwar zunédchst fiir den Vorlesungsbetrieb und die Problematik, einem
grofleren Zuhorerkreis die Werke vorfiihren zu konnen. Seine eigene Publikationsta-
tigkeit zeigt jedoch dariiber hinaus, dass er in seinen mafigeblichen Schriften allein
auf die bildgebende Kraft des Wortes vertraute. So spottet er am Schluss der dritten
Ausgabe seiner Raffael-Biografie auch tiber Springers Lob der Fotokampagne des
englischen Prinzgemahls.”® Jeder Dahergelaufene konne sich schliellich heute die
Fotografien der Handzeichnungen zusammensammeln, aber nur das Skioptikon
konne eben auch die dahinter stehenden Gedanken wirkungsvoll inszenieren.”

Zugleich sind Fotografie und Kupferstich jedoch die Vorlagen fiir Grimms Glasdias
und, wie gesehen, vermag Grimm die Wirkungsweise der beiden Medien geschickt
zum Vorteil seiner Vorlesungen einzusetzen. Dass die Herstellung des Glasdias selbst
ein fotografischer Prozess ist, wird von Grimm nicht niher reflektiert. Uberhaupt
kiimmert sich Grimm (im Gegensatz zu Bruno Meyer) wenig bis gar nicht um die
technischen Aspekte der Projektionskunst. Grimm ist insofern weniger Medientheo-
retiker als der Apologet einer monumentalisierenden Medienwirkungséasthetik, fiir
die Grofie das allein entscheidende Merkmal ist.

®Ebd., Bd. 1, S.1IL
7Grimm, 1896, S.292. Vgl. unten S. 254.
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Es muss vor diesem Hintergrund erst noch geklart werden, ob die Frage, warum
Bruno Meyer mit seinem Vorstofs, die Projektionskunst in der kunsthistorischen
Vorlesung fruchtbar zu machen 1872 gescheitert ist, bereits beantwortet ist. Meyers
Texte zur Projektion, insbesondere seine Schrift Glasphotogramme fiir den Kunstwis-

senschaftlichen Unterricht,®

zeugen von einer minutidsen Technikverliebtheit des
Autors. Haarklein werden die verschiedenen Apparate, ihre verschiedenen Teile
und Funktionen erkladrt. Die wirkungsvolle Inszenierung der Bilder als epiphani-
sche Ereignisse in der dunklen Horsaalatmosphére geht Meyer géanzlich ab. Vor
dem Hintergrund der unterschiedlichen Einsatzpunkte Grimms und Meyers zum
Projektionsthema darf durchaus die These aufgestellt werden, dass es nicht Meyers
Problem gewesen sein kann, dass er den Sprung vom vornehmlich unterhaltenden,
effekthascherischen Medium des Jahrmarktes in den universitiren Horsaal nicht be-
wiltigt habe.8! Vielmehr scheint es sich umgekehrt zu verhalten, vielleicht legte er zu
wenig Wert auf die Effekte, die Pragnanz, die Grofle und die Kraft des Bildes, indem
er sich auf einen etwas unterkiihlten Begriff von wissenschaftlicher Objektivitit in
der kunsthistorischen Lehre versteifte. Grimm hat stattdessen das Jahrmarktmedium
zugleich ernst genommen und in den Bereich der Wissenschaftlichkeit tiberfiihrt,
freilich um den Preis, dass das Bild einmal mehr maximal transparent wurde fiir
alle >metaphysischen« Prasenzen,®? die hinter ihm lauern mogen. Es gilt fiir Grimm,
eben diese Prasenzen durch das Medium des Bildes in der Vorlesungszene zu be-
schworen, sie durch die Bilder und durch sein Wort sprechen zu lassen. Diese Form

der »Belehrung« nennt er denn auch die »naturgemafe fiir den Unterricht«.33

Museum

Neben Druckgrafik und Fotografie sind es aber insbesondere die Ausstellung und
das Museum, denen Grimm skeptisch gegentibersteht, wenn es um die Vermittlung
der Kunstwerke in der kunsthistorischen Lehre geht. Die Museen enthielten zwar
grofle Schétze, aber eben nicht die grofiten und wichtigsten Werke. Thnen fehlt somit
die nétige Pragnanz, um die Kunstwerke in den jungen Studenten einzupflanzen.

Die Meinung, als kdmen die fiir sie [d.i. die Museen/FW] gemachten
Ankéufe direct dem Universitdtsstudium der Neueren Kunstgeschichte

80Meyer, 1883.

8150 z. B. Dilly, 1995, S. 40: »Doch als theatralische Epiphanien konnten sie [d. i. die Kunsthistori-
schen Kollegen] die Reproduktionen von weithin bekannten Kunstwerken offenbar nicht ertragen.
[...] Die eigene These dann auch noch wie eine Theater-Phantasmagorie vor Augen gefiihrt zu
bekommen, mufite wie eine zynische Blasphemie erscheinen.«

#Derrida, 1990.

8BGrimm, 1897, S. 284.
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zu Gute, ist lange wiederholt worden, und es wird Zeit brauchen, ehe
eine richtigere Anschauung an ihre Stelle tritt. Fast alle diese Ankdufe
betreffen Werke von Kiinstlern nicht ersten Ranges, die in den Vorlesun-
gen meist kaum genannt werden! Dafl unsere Kunstsammlungen an sich
wichtige und werthvolle Institute seien, mufS Jeder anerkennen, daf$ ich
meinen Zuhorern ihren Besuch anempfehle, versteht sich von selbst: fiir
die grundlegenden Vorlesungen aber bedarf es ihrer nicht.8

Mit dem Skioptikon kann Grimm seinen Blick in alle Bereiche der Kunstgeschichte
werfen. Auch die Tatsache, dass Wandgemalde nicht in den Museen vertreten sind,
bildet ein Argument fiir Grimm.%> Das Museum ist so ein Ort der Zufilligkeiten.
Eine Museumssammlung bietet immer nur einen zufilligen Ausschnitt, wahrend die
Dias in den Vorlesungen auf einen anderen, htheren Wahrheitsanspruch verpflichtet
sind, nicht nur weil sie vom tduschenden Glanz der Originale abstrahieren konnen.
Sie ermoglichen nicht nur die Vergrofierung, sondern auch die Beweglichkeit von
Originalen. Selbst wenn die Miinchener Sammlungen in Berlin wéren, »wiirden sich
in ihren weiten Sédlen zweckentsprechende Vortrdge halten lassen? Sie wiirden bei
all ihren Reichtiimern nichts Abgeschlossenes bieten, was fiir die Unterweisung
junger Leute von neunzehn bis einundzwanzig Jahren, ohne Erfahrung und ohne
Kenntnisse, brauchbar wire.«% Grimms Suche nach Abgeschlossenheit, nach Kritik-
freiheit, nach einer Stillstellung des zirkulierenden Wissens und Schauens im Bild
kann durch die Museen nicht befriedigt werden. Zudem befinden sich aber auch
hier niemals die ganz groflen Werke der ganz grofien Meister:

Die Miinchener Alte Pinakothek gewihrt einen grofiartigen Anblick.
Die jetzige Aufstellung der Gemalde ist musterhaft. Es liefle sich in
jedem dieser Sile vor mehr als hundert Zuhorern reden und jeder hitte
das Werk vor Augen, von dem gesprochen wiirde. Diese Sammlung
umgiebt uns wie ein Hochgebirge erhabener Bergspitzen, unter denen
die niederen Hohen versinken. Allein die allerhdchsten Erhebungen
fehlen! Wie wire es moglich, die festgemauerten Fresken der Italiener
in diese Séle zu schaffen? Ohne diese aber ist ein planmaéfiiger, solider
Unterricht in der Neueren Kunstgeschichte unmoglich. Soll mehr als eine
blof zuféllige Einfiihrung in zuféllig sich Darbietendes geleistet werden,

%Ebd., S. 326.
%Ebd., S.293.
%Ebd., S.338.
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so miissen die Stanzen Raphael’s und die Sixtinische Decke gesehen
werden. Das Skioptikon allein schafft das was hier von Néthen ist.?”

Erst im Skioptikon kommt die Kunst so als Kunstgeschichte zu ihrem Recht und
ihrer dauerhaften Dignitat. Es darf durchaus vermutet werden, dass dies nicht nur
ein Anliegen Grimms im Sinne seines padagogischen Auftrages ist. Die Museen
sind so gesehen zwar Medien, die eine Prdsenz herstellen, aber sie sind nicht in
der Lage, eine hinreichende Prdagnanz zu generieren. Ihr Inhalt ist nicht nur zu-
tallig zusammengewiirfelt, er ist auch nicht in der Form prasentabel, wie es die
Wissenschaft verlangt. Nicht umsonst rechnet Grimm die »Museumsbeamten« den
Antiquaren alter Gelehrsamkeit zu.%% Der Museumsbeamte kann in Grimms Karika-
tur nur seinen Katalog rezitieren, aber nicht die Jugend begeistern. Das Museum
scheidet daher aus vielerlei Griinden als ein Medium zum Einfiihrungsunterricht in
die Kunstgeschichte aus. Es ist der Hort des »blofs kunsthistorisch Interessantenc,
nicht des »menschlich Ergreifenden«. Das Skioptikon aber ist das Instrument, um
zwischen diesen beiden Sphiren die »sichere Scheidungslinie [...] zu ziehen«.®

Die Generierung dieser Form von Pragnanz in der Idealszene der Vorlesung mit
Diapositiven ist einer multimedialen Inszenierung von Wort und Bild geschuldet.
Die Auswahl der Bilder ndmlich darf nicht den Zufélligkeiten eines Kunstmarktes
und den aus dessen Verknappung resultierenden Ankaufspolitiken von Museumsdi-
rektoren iiberlassen werden.

Diese Auswahl und der in ihnen eigenthiimliche Zusammenhang sind
das, weshalb man dem offentlichen Lehrer der Kunstgeschichte sein
Amt tibertragen hat. Lige in der Anschauung des Lehrers nicht der
Hauptaccent seiner Wirksamkeit, so konnten, statt aller Vorlesungen,
die Studirenden von einem Museumsbeamten durch die Sammlungen
gefiihrt werden, der ihnen die betreffenden Daten des offiziellen Katalogs
vorlase.”

Einmal mehr geht Grimm auf das alte Argument von Verstreuung und Zufalligkeit
ein, die die Verteilung der Kunstwerke beherrschen. Er verbindet dies aber geschickt
mit einer Volte, die die Emphase auf Inszenierung legt. Das Wort und das Urteil des

¥Grimm, 1897, S.338-339.

%In dieser Zuordnung spiegelt sich auch der Streit zwischen Grimm und Wilhelm von Bode. Bode
vertrat dabei die Meinung, dass Kunstgeschichte vor allem vor Originalen zu lehren sei. Hierzu
und zum Grundkonflikt zwischen universitarer und musealer Kunstgeschichte vgl. Klonk, 2010.

¥Grimm, 1897, S. 307.

PEbd., S. 339.
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Lehrers miissen jene Autoritdt haben, die Bilder und das Zeigen der Bilder zu jenen
pragenden Erlebnissen des Lernens werden zu lassen.

Wort und Bild

Die als Medienkomparatistik angelegten Berichte verschieben so den Akzent von
der Verfiigbarkeit von Bildern und von der Herstellung eines Zusammenhangs auf
den Effekt der Inszenierung solcher Zusammenhdnge. Grimm stimmt insofern mit
den Autoren der Denkmiiler der Kunst iiberein, wenn er einer Abschlussfantasie von
kunstgeschichtlicher Forschung nachhingt, aber er sieht noch weit mehr die Vorteile
einer Inszenierung dieser vielfédltigen Abgeschlossenheit der Kunstgeschichte in
der Vorlesung als multimedialem Ereignis. Dabei gleitet der Blick einmal mehr in
kompliziert verschachtelter Weise durch das Bild hindurch. Mit der Betonung von
Inszenierung ordnet Grimm die in der Medienbeobachtung der Kunsthistoriker zu
beobachtende Differenz von Text und Bild neu. Das Wort ist dabei kein grundsétzli-
ches Ubel, es ist nur dann schidlich, wenn es statt die Inszenierung von Bildlichkeit
zu unterstiitzen, weitschweifige und Spezialfragen beriihrende Nebenaspekte betrifft.
Der den Katalog rezitierende Museumsbeamte ist daher das Gegenmodell zum me-
dial gewieften Lehrer. Er ist es, der die Bilder durch seine Rede transparent werden
lasst fiir den kiinstlerischen Genius, der hinter ihnen steht. Die Projektion ist fiir
diese Form von Bildtransparenz vielleicht das geeignetste Medium. Noch im heute
gebrauchlichen Wort Dia steckt die Bedeutung des Durchscheinens, der Transparenz.
Diese Transparenz ist aber nur zu 6ffnen durch das Wort des Lehrers. Das Medium
der Projektion fiir sich mag tiberraschend sein, und es mag im kunsthistorischen
Horsaal der 188oer und 18goer Jahre ein Novum und deshalb schon fiir sich tiber-
wiltigend gewesen sein, der Schliissel zur Transparenz aber ist das Wort des Lehrers.
Erst indem er diejenigen Zusammenhénge, die sich z. B. in den Denkmiilern der Kunst
erst durch eine >Lektiire< der Bildkombinationen ergeben, darstellt, 6ffnet sich das
einzelne Bild auf eine (ideale) Welt hin, die hinter ihm und der Wand, auf die es
projiziert wird, liegt.

Inszenierung ist so der Schliissel zur Bildtransparenz und Grimm ist sich seiner
inszenatorischen Kunstgriffe durchaus bewusst, wenn er seine Vorlesungsreihe
nicht mit Rembrandt, sondern mit Shakespeare beschliefit. Er fiihrt dabei nicht nur
einen Paragone von Dichtung und Malerei vor, aus dem der Dichter mit einiger
Eindeutigkeit als Sieger hervorgeht, sondern bestimmt auch den Wert der Dichtung
fiir die Geschichtsschreibung.
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Rubens hat im Auftrag der Maria von Medicis in einer Reihe von Gemail-
den grofiartigen Umfanges die Thaten Heinrich’s IV. und der Konigin
Maria dargestellt. Threr Zeit gewifs das Staunen und die Bewunderung
Derer, die das Palais Luxembourg betraten. Auch heute noch in untiber-
troffener decorativer Kithnheit maskeradenartig wirkende Zauberscenen,
wo allegorische Nacktheiten und wirkliche Gestalten im Pompe voller
Toiletten sich ungezwungen vornehm gegenseitig ignorieren — keines
dieser Gemdilde wire auch heute zu tibertreffen: und doch wie so gar
keine wirklich menschliche Bewegung in dem bunten Wirrwarr herr-
schend! Wie machtlos die Geschichtsschreibung! Wie ganz anders hat
Shakespeare die Geschichte seines Vaterlandes da zum Stoffe unsterbli-
cher Phantasiearbeit gemacht. Konig Johann und die beiden Richard’s.
So lebten sie nicht. Aber Geschichtsschreibung ist nicht moglich ohne
Leidenschaft.”!

Grimm legt damit sehr offen den Schwerpunkt auf den Effekt der Darstellung/In-
szenierung statt auf die historische Objektivitdt. Darstellung als unumganglicher
Teil der Geschichtsschreibung als Rhetorik oder als Medialisierung wird von Grimm
daher als positives Werkzeug in der Hand des (Kunst-) Historikers beschrieben.
Bei aller Kraft, die Grimm dabei dem Bild zumessen mag, den entscheidenden
belebenden, Energie und Ausstrahlung generierenden Akt misst er dennoch immer
der Sprache zu. Erst das Wort des Lehrers kann das Bild transparent machen, erst
das Wort des Geschichtsschreibers kann eine lebendige Darstellung der Geschichte
liefern, die von den Generationen gehort wird.

Wort

Die am Schluss der »Umgestaltungen« angedeutete Wertschédtzung fiir das Wort
bietet einen Ansatzpunkt fiir die Diskussion der Schriften Grimms, insbesondere der
beiden grofien Kiinstlerbiografien, Leben Michelangelo’s und Leben Raphael’s. Beide
Werke erschienen zundchst ganzlich unillustriert und rechnen doch auf die Prag-
nanz und Prasenzstiftung durch das — hier allerdings literarische — Bild. Zugleich
finden sich in beiden Schriften vielfdltige Hinweise auf Diskussionen von medialer
Bildlichkeit als Grundvoraussetzung fiir die Moglichkeit solch umfanglicher Darstel-
lungen. Beide Werke verhandeln nicht nur implizit die Frage des kunsthistorischen
Umgangs mit dem Bild und den bildgebenden Medien. Es hat eine gewisse Logik,

*'Grimm, 1897, S. 394.
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Abb. 30: Herman Grimm: Uber Kiinstler und Kunstwerke, Taf.1l, zur Nr. 5, Mai, Juni 1865, Fotografie auf
Albuminpapier

dass Grimm, der um 1890 die Grofe der bildlichen Wiedergabe in der Projektion
als zentrales Kriterium der Wirkmaéchtigkeit definierte, den miniaturhaften Bildern
der Buchillustration skeptisch gegeniiber stand und lieber auf die Kraft des eigenen
Wortes vertraute.

Die Heilserwartung der Fotografie: Uber Kiinstler und Kunstwerke

Dennoch hat Grimm bei einem Projekt von Beginn an mit Illustrationen gearbeitet:
Seiner Zeitschrift Uber Kiinstler und Kunstwerke, die er 1865-1867 publizierte und die
fast ausschlieSlich eigene Texte enthielt, die sich mit verschiedensten Themen der
Kunst und Literatur befassten, sind insgesamt 15 Fotografien auf Albuminpapier
beigegeben. Im einleitenden Abschnitt des ersten Hefts kritisiert Grimm den der-
zeitigen Stand der modernen Kunstgeschichte als einer nur auf fragmentarischen
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Kenntnissen Einzelner gebauten Wissenschaft. Das kuglersche Problem, das Ganze
in den Blick zu nehmen, wird von Grimm mit aller Schirfe beschrieben und einmal
mehr auf die Verstreuung der Kunstwerke tiber ganz Europa zurtiickgefiihrt:

Die [...] daraus entspringende stets nur partielle, immer zugleich aber
auf andern Grundlagen beruhende Anschauung derer welche sich mit
diesen Dingen beschiftigen, ist der Grund weshalb bis jetzt nur vereinzel-
te Versuche als Frucht auch der ernstesten Beschéftigung vorliegen. [...]
Das Material fiir die moderne Kunstgeschichte ist auf unzédhligen Schick-
salswegen nach allen Richtungen hin iiber Europa verbreitet worden. Der
reinste Zufall waltete dabei. Er allein bestimmt die Eindriicke welche
denjenigen zu Theil wurden, die jenachdem hier oder dort festsitzend
ihre Erfahrungen sammelten. Beim Wichtigsten oft nur auf Horensagen
angewiesen und so zu falschen Folgerungen gelangend, standen sie dem
Néchstliegenden aus Mangel an Vergleichen oft ebenso befangen gegen-
tiber. Die dem entsprechende Literatur hat wo die Autoren ehrlich sind,
den liickenhaftesten Charakter, wo sie es nicht sind eine leere unzuver-
lassige Vollstandigkeit. Die Missverstandnisse und Widerspriiche sind
oft gar nicht aufzuklaren.”?

»Allerdings«, so raumt Grimm weiter ein, »habe die letzte Zeit in diesen Dingen
eine Aenderung gebracht. Das Reisen ist leichter geworden, die Fotografie leistet
ungemeine Dienste.« Dennoch aber sei das Meiste nur einigen wenigen bekannt,
an die man sich in blindem Vertrauen wenden miisse. Es miisse »deshalb zuerst
dahin gearbeitet werden, die fehlende Grundlage von Material zu schaffen«.”® Im
Februar-Heft 1865 wird Grimm konkreter:

Es bedarf einer Sammlung des gesammten Materials. Mit den grossen
Kiinstlern muss begonnen werden. Jeder Strich der von ihrer Hand
existirt, muss gesehen werden konnen. Und da sich ein Mittel gefunden
hat, derartige Sammlungen zu schaffen, so bleibt nichts iibrig als, wenn
tiberhaupt etwas geschehn soll, es anzuwenden. Der Erfolg hat gezeigt
dass die Photographie dieses Mittel sei. Durch ihre Hiilfe kann herbei-
geschafft werden, was man bedarf. Sie leistet fiir Gemailde dieselben

Dienste wie der Gyps fiir die Statuen.*

“2Grimm, 1865-1867, Bd. 1, S. 6.
“Ebd., Bd.1, S.7.
%Ebd., Bd.1, S. 37.
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Grimm verkennt hier zweifelsohne die Leistungen der Fotografie um 1865. Zu dieser
Zeit war es — gerade bei der Gemaldereproduktion — notwendig, aufwindige Retu-
schen vorzunehmen, um eine ansatzweise naturalistische Ubertragung der Farbwerte
in Graustufen zu erreichen. Noch hinkt daher der Vergleich mit dem Gipsabguss
gewaltig, ebensowenig, so miisste man hinzusetzen, wére es angebracht von der Fo-
tografie als einer der Druckgrafik vergleichbaren Ubersetzung zu sprechen. Grimm
aber antizipiert hier bereits eine Vollendung des visuell durch Fotografien angerei-
cherten Gesamtarchivs, in dem sodann wiederum die Medialitdt insgesamt gekonnt
zum Verschwinden gebracht wird. »Wer war so toll friiher, sich dem Gedanken
hinzugeben, es sei doch eine schone Sache, die Reihenfolge aller Werke eines grossen
Meisters vereinigt vor sich zu sehen?«” Dabei spricht Grimm hier keineswegs von
der Moglichkeit, eine solch komplette Ausstellung in einem Museum auf die Beine
zu stellen, sondern von der Zusammenfiihrung von Fotografien:

Fiir Raphael ist dies sogar bereits geschehen. Es ist bekannt dass der
Prinz Gemahl von England eine photographische Sammlung aller Werke
Raphaels zusammengebracht hatte. Solche Sammlungen sind fiir das
Studium beinahe wichtiger als die grosten Gallerien von Originalen.
Durch die Vergleichung welche so moglich wird, lassen sich Resultate
erzielen die {iberraschend sind. Die Thatigkeiten der Manner liegen wie
offene Biicher da. Und, wie gesagt, nur die Anfange besitzen wir erst.
Lassen wir es so weit kommen, dass Bibliotheken photographischer
Blétter da sind, denen nichts fehlt was irgend erreichbar ist, so wird
kiinftig von der modernen Kunstgeschichte in der That wie von einer

festbegriindeten Wissenschaft die Rede sein konnen.”

Kunstgeschichte erfiillt sich so in der Sammlung von Fotografien, sie erhilt ihre
wissenschaftliche Dignitit als exakte Wissenschaft durch die Basis von Reproduktio-
nen ihrer Gegenstiande. In diesem Sinne darf tatsdchlich der Begriff der immutable
mobiles von Bruno Latour verwendet werden, insbesondere weil Grimm bereits hier
deutlich macht, dass selbst das grofste Museum diesen Zweck nicht erfiillen kann.
Sein wissenschaftlicher Rivale Anton Springer glaubte ebenfalls an eine ganzliche
Neubewertung der kunsthistorischen Disziplin durch die Verwendung von Fotogra-
fien in Forschung und Lehre. In seiner Doppelmonografie Raffael und Michelangelo
schreibt Springer der Fotografie die gleiche Funktion zu wie dem Mikroskop in den
Naturwissenschaften:

*Ebd., Bd. 1, S. 38.
%Ebd., Bd. 1, S.38.
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Erst als der unendlich reiche Schatz von Handzeichnungen und Skiz-
zen, bis dahin in den Sammlungen vergraben und schwer zugénglich,
durch die Photographie gehoben wurde, konnte die historisch geneti-
sche Methode nachdriicklich betont und der Kunstgeschichte eine tiefere
wissenschaftliche Grundlage gegeben werden.”

Auch fiir Springer ist mit dieser wissenschaftstheoretischen Fundierung die Samm-
lung von Fotografien der Zeichnungen Raffaels verbunden, die Prince Albert von
England anlegte. Um mit ihnen tatsdchlich nach dieser historisch genetischen Me-
thode arbeiten zu kénnen, also die Zeichnungen als Dokumente der jeweiligen
Werkentstehung lesen zu konnen, bedarf es der Fotografien, da »die Moglichkeit
gegeben sein [mufs], die Handzeichnungen in jedem Augenblicke zur Hand zu
haben, sie stets vergleichen und unter den verschiedensten Gesichtspunkten immer
wieder neu ordnen zu kénnen.«*® Mit dieser Grundlegung einer historisch-kritischen
Methode in der Kunstgeschichte verbindet Springer zugleich aber eine Verheissung
von Abschluss, die der grimmschen Phantasmagorie in nichts nachsteht: Die histori-
sche Wissenschaft »traumt von kiinftigen Zeiten, in welchen alle Mittel erwadgender
kritischer Forschung beendigt, jeder wichtige Zweifel gelost, jede Ungewissheit tiber
das vergangene Leben gehoben sein wird.«

Die Erzahlung umkleidet dann ein reizender, naiver Schein, die Ereignis-
se werden einfach, klar und durchsichtig, so wie sich dieselben entwickelt
haben miissen, geschildert, die ganze Wahrheit von keinen kritischen Grii-
beleien belastet, lebendig, in verklarter Form, mit dramatischer Wirkung
ausgesprochen.”

Dieser Traum von einer postkritischen Wissenschaft, die dennoch nicht nur divi-
natorisch verfahrt, sondern als fest begriindete Wissenschaft auftritt, ist die mit
Fotografien operierende historische Wissenschaft. Sie vermag es dann, einer kiinf-
tigen Generation ein gidnzlich neues Raffael-Bild zu vermitteln: »Wie ganz anders
hell wird vielleicht schon dem nachsten Geschlechte Raffael’s kiinstlerische Perstn-
lichkeit entgegentreten! Nicht das Wort wie jetzt, sondern das Bild wird bei seiner
Schilderung die Hauptrolle spielen«.100

’Springer, 1883, Bd. 1, S. II-1IL

*Ebd., Bd. 1, S.IIL

“Ebd., Bd.1,S.L

10Fbd., Bd. 1, S.1II. — Zu Springers Darstellungskonzeption in der Doppelmonografie s. RéBler, 2009,
S.146-182; hier bes. 147f. Rofiler verzichtet leider bei seiner Darstellung auf eine medienhistori-
sche Perspektive.
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Wie schon zuvor bei Kugler zu beobachten, wird bei Springer wie Grimm eine
Naherwartung der Uberwindung von Kritik und Darstellung durch Préasentation
mit der Verheiffung einer Komplettierung des Archivs von Kunstreproduktionen
verbunden. Fiir beide bedeutet die Moglichkeit des Vergleichs eine Fundierung
der historischen Wissenschaft in den exakten Wissenschaften. Statt aber — und
das ist der wesentliche Unterschied — die Arbeit mit den Reproduktionen als die
Moglichkeit einer unabschliefsbaren Rekombinierbarkeit, als ein Instrumentarium
tiir das Experiment und damit in Analogie zum naturwissenschaftlichen Labor zu
betrachten, setzen beide Kunsthistoriker auf eine Fantasmagorie des Abschlusses:
»Prinz Albert [...] schuf auf diese Art ein unvergleichlich treues und vollstindiges
Bild von Raffael’s Wirksamkeit und Entwicklung. Nach diesem Muster musste jeder
Kunsthistoriker sich richten«, schreibt Springer.101 Grimm entwirft dariiber hinaus
die konkrete Vision der Realisierung eines solchen Archivs als einer vollstandigen
Datenbank bzw. als Zettelkasten:

Eine solche Sammlung wire nach den Meistern zu ordnen und zu bear-
beiten. [...] Es miissen jedem Blatte Angaben {iber Grosse, die Erhaltung
und die Farbe des Originalwerks zugefiigt werden [...] welche Mei-
nungen tiber die Aechtheit des Werkes gedussert worden sind und was
tiberhaupt von seinen Schicksalen bekannt geworden ist.!??

Diesen universellen Zettelkasten der Kunstgeschichte zu erstellen, tiberantwortet
er kiinftigen Hilfswissenschaftlern: »eine ausgezeichnete Voriibung fiir diejenigen

welche sich der modernen Kunstgeschichte widmen wollen.«!®

Grimms Leben Michelangelo’s

Wihrend Grimm also in seinen Kiinstlern und Kunstwerken der Fotografie den wesent-
lichen Innovations- und Entwicklungseffekt sieht, der der Kunstgeschichte dauerhaft
eine wissenschaftlichere Basis verleihen kann, macht er jedoch in seinen grofS ange-
legten Kiinstlerbiografien iiber Michelangelo und Raffael keinerlei Gebrauch von
fotografischen Reproduktionen. Sein 1860 (Bd. 1) und 1863 (Bd. 2) erschienenes Werk
Leben Michelangelo’s enthilt keinerlei Reproduktionen und auch seine Raffaelbiografie
bleibt unillustriert. Beide Werke gehen von einer Zentrierung der kunsthistorischen
Erzahlung auf wenige herausragende Personlichkeiten aus.

Springer, 1883, Bd. 1, S.TII.
12Grimm, 1865-1867, Bd. 1, S. 30.
13Ehd., Bd. 1, S. 39.
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Es giebt ein allgemeines Gefiihl tiber das, was grof3 ist. Die Menschheit
hat es immer gewuf$t, es braucht nicht erkldrt zu werden. Jedes Menschen
Werth und Einflufs hdngt davon ab, inwieweit er fahig ist, selber grof3
genannt zu werden oder sich denen anzuschliefsen, die es sind. Nur was
unter diesem Gesichtspunkte sichtbar wird vom Menschen, bildet seine
unvergingliche Personlichkeit.!%*

Grimm steigt mit einem Common-Sense-Begriff von Grofie ein, der eine letztlich
nicht weiter erklarungsbediirftige und erklarbare Letztbegriindungsinstanz eines
Wissens der Menschheit appelliert, die die Struktur der Weltgeschichte vorgibt. Sie
hat allerdings vor allen Dingen darstellungstechnische Vorteile, weil sich historische
Entwicklung so in wenigen Personlichkeiten verdichten ldsst. Grimm markiert so
auch den Unterschied zu den Epochen, in denen derartig herausragende Personlich-
keiten fehlen. Dort »herrscht unverwiistliche Dunkelheit; und werden uns Massen
sogenannter Thatsachen aus einer Epoche mitgetheilt, der grofse Madnner mangeln,
es sind lauter Dinge ohne Mafs und Gewicht, die zusammengestellt, so grofien Raum
sie einnehmen, kein Ganzes bilden.«1%® Anders sihe es aber aus, wenn der grofse
Mann vergessen worden sei, denn »man wird immer fiihlen, an jener Stelle muf3
ein Mann gestanden haben, der eine Macht war.«1% Grimm gelingt es, auch diesem
schlichten darstellungstheoretischen Arrangement einen Bildungsimperativ fiir die

Zukunft zu unterschieben.

So erweckt uns das Studium der Geschichte nicht mehr Trauer tiber
den Hingang schonerer Tage, sondern Gewifsheit ihrer zukiinftigen Er-
scheinung. Wir schreiten fort, wir wollen die kennen lernen, die zu allen
Zeiten vorangingen. Das Studium der Geschichte ist die Betrachtung der
Begebenheiten, wie sie sich zu den groflen Médnnern verhalten. Diese bil-
den den Mittelpunkt, von dem aus das Gemaélde construiert werden muf.
Der Enthusiasmus fiir ihre Person verleiht die Fahigkeit, den richtigen

Standpunkt ihnen gegeniiber einzunehmen.!?”

Der Fokus ist damit gesetzt und es wird von dort aus verstdndlich, dass Grimm
seine beiden Hauptwerke auf zwei zentrale Figuren der neueren Kunstgeschichte
eingegrenzt hat. Auch in seinem weiteren Werk sind es im Wesentlichen Goethe,
Shakespeare, Michelangelo und Raffael, auf die er immer wieder zu sprechen kommt

1%Grimm, 1860-1863, Bd. 1, S. 66-67.
1%5Epd., Bd. 1, S. 66.
106Ebd., Bd. 1, S. 67.
97Ebd., Bd. 1, S. 67.
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und die ihm gewissermafsen als Landmarken in der geistigen Landschaft des westli-
chen Abendlandes dienen. Sie sind gewissermaflen an dieser Stelle die Denkmale,
die einander von ihren Sockeln unbeweglich und als gesicherte, nicht mehr kritisch
zu hinterfragende, Grofen griifien.!®® Das Buch, das dann als Leben Michelangelo’s
ausgeflaggt wird, ist zwar von seinem Aufbau her tatsdchlich eine Kiinstlerbio-
grafie, muss aber zugleich als eine umfassendere Darstellung der florentinischen
Kunst angesehen werden, von der es erst noch zu begriinden gilt, warum gerade
Michelangelo den Fokus bilden soll:

Aus der Zahl der Biirger von Florenz sind drei als grofse Manner zu
bezeichnen: Dante, Lionardo da Vinci und Michelangelo. Rafael stammte
aus Urbino, dennoch darf er dazu gerechnet werden, weil er als Kiinstler
fiir einen Florentiner gelten kann. Dante und Michelangelo stehen am
hochsten. Es ist nicht die Folge einseitiger Vorliebe, wenn dies Buch, das
sich mit der Bliithe der florentinischen Kunst beschiftigt, Michelangelo’s
Namen an der Stirn tragt. Ein Leben Rafael’s oder Lionardo’s wiirde doch
nur ein Bruchstiick von dem des Michelangelo bedeuten. Seine Kraft
iiberbietet die ihre. Er allein betheiligt sich an der allgemeinen Arbeit des
Volkes. Sammt seinen Werken ragt er empor, wie eine Erscheinung, die
sich von allen Seiten der Betrachtung bietet, wie eine Statue, wahrend
jene Beiden mehr wie prachtige Bildnisse erscheinen, die stets dasselbe
lebendige Antlitz, aber auch stets von der selben Seite Zeigen.lo9

Dankbar nimmt Grimm also den Begriff des Denkmals auf und charakterisiert
Michelangelo als eine Statue. Sie zu betrachten bedeutet demnach zugleich, die
Bliithe der florentinischen Kunst insgesamt zu betrachten. Es ist ein deutlicher Um-
schwung zu bemerken von der Anlage der Schriften Kuglers und Schnaases, die
beide die Naivitdt des Volkscharakters als ihren wesentlichen Bezugspunkt gewéhlt
hatten. Nur wenn wenig oder keine »Kunst« im Sinne von bewusster Gestaltung,
von Darstellung im Spiele war, trat dieser rein hervor und lief8 sich in einer Ent-
wicklungslogik entfalten und als ein vereinheitlichendes Erkldrungsmuster tiber

1%J{irgen Fohrmann macht dies insbesondere am Begriff des Lebensbildes bei Dilthey deutlich:

»Damit wird [...] das Modell offener Temporalitdt verabschiedet. An seine Stelle tritt ein Darstel-
lungsprinzip, das keine kommunizierenden, sondern sich griifiende Denkmadler beschreibt, also
jener Monumentalisierung von Geschichte Vorschub leistet, die — in Nietzsches Worten — >einzelne
geschmtickte Fakta« als >Inseln« aus der >graue[n] ununterbrochene[n] Flut« der Vergangenheit
heraushebt. Das aufierordentliche Singulére ist ein Bild, das dem betrachtenden Leser Autoritat
abverlangt. Die gesamte hermeneutische Anstrengung hat nicht die Funktion, diese Autoritat
aufzulosen, sie ist im Gegenteil daran interessiert, sie zu bestétigen.« — Fohrmann, 2005, S. 442
1Grimm, 1860-1863, Bd. 1, S. 68.
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die erhaltenen Denkmadler legen. Fiir Kugler wie fiir Schnaase war das Auftreten
starker Kiinstlerpersonlichkeiten mit ausgeprédgten Individualstilen ein darstellungs-
technisches Problem. Grimm hingegen dreht dieses Verhéltnis um. Statt nach dem
Nationalcharakter, also einer feststehenden Grofie zu fragen, die als kollektivierende
Instanz das Sosein von Kunst, Kultur und Politik expliziert, fragt Grimm nach der
Verteilung von Macht:

Unser Trieb, Geschichte zu studiren, ist die Sehnsucht, das Gesetz dieser
Fluctuationen und der sie bedingenden Kraftvertheilung zu erkennen,
und indem sich hier unserem Blicke Stromungen sowohl als unbeweg-
liche Stellen oder im Sturm gegeneinander brausende Wirbel zeigen,
entdecken wir als die bewegende Kraft Manner, grofie, gewaltige Er-
scheinungen, die mit ungeheurer Einwirkung ihres Geistes die iibrigen
Millionen lenken, die niedriger und dumpfer sich ihnen hinzugeben
gezwungen sind.!10

Fiir dieses Vorhaben, also eine Narration, die eine gesamte kulturgeschichtliche
Situation um eine zentrale Figur herum entwickelt, hielt Grimm zun&chst, d.h.
tir die Erstausgabe von 1860/63, fiir die zweite durchgesehene Auflage 1864, die
dritte durchgearbeitete Auflage 1868, die vierte durchgearbeitete Auflage 1873, die
finfte Auflage 1879, die sechste Auflage 1890, die siebte Auflage von 1894 und
auch fiir die achte Auflage von 1898 eine Illustrierung unnotig. Auch mithilfe seiner
kraftvollen Sprache konnte er eine Breitbildleinwand der Kunstgeschichte entwerfen,
das Gemalde, das um die grofien Manner herum konstruiert wurde und dessen
durchschlagender populérer Erfolg sich an den zahlreichen Neuauflagen ablesen
lasst.

Erst 1890 besorgt Wilhelm Spemann eine reich illustrierte Prachtausgabe mit 101
Abbildungen, 32 Doppeltafeln und weiteren 38 Abbildungen im Text, die teils sehr
dekorativ als Initialen gesetzt sind. Diese Jubiliumsausgabe zum vierzigjahrigen
Erscheinen der Erstausgabe enthilt jedoch gegeniiber der direkt vorhergehenden
achten Auflage von 1898 kaum verdnderte Textpassagen. Die Bebilderung, und dies
ist fiir Grimms Umgang mit dem Medium Fotografie {iberraschend, fungiert hier
also tatsdchlich als blofSe Illustration eines bereits in seiner Struktur und seinem
Duktus feststehenden Textes. Es mag durchaus sein, dass Grimm zu diesem Zeit-
punkt in seinem Leben nicht mehr an einer grundséatzlichen Neuausrichtung seines
Hauptwerkes interessiert war, die Entscheidung jedoch ist bemerkenswert. Immer-
hin: Grimm fiigt eine neue Einleitung ein, in der er besonders auf die Illustration

10Grimm, 1860-1863, Bd. 1, S. 66.
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eingeht. Ahnlich der Argumentationsstruktur seiner Berichte iiber das Skioptikon
verfahrt Grimm vergleichend:

Als ich mein Buch tiber Michelangelo zum ersten Male fiir den Druck
fertig machte, erschien die Beigabe von Darstellungen seiner Werke als
unmoglich. Mein Bestreben war, die Werke so zu beschreiben, daf in der
Phantasie des Lesers, der sie nicht gesehen hétte oder besten Falles sich
ihrer erinnerte, eine Anschauung entstande, die ihm die Gemélde und
Statuen wie Traumbilder etwa vor den inneren Blick brachte. Winckel-
mann und Goethe hatten Werke der Natur und Kunst so beschrieben,
ich hoffte den gleichen Weg gehen zu diirfen.!!!

Grundsatzlich geht aus dem Vorwort hervor, dass Grimm die Ausgestaltung des
Buches eher dem Verleger Spemann in die Hande gab, als hier selbst gestaltend
einzugreifen. Er verbindet mit der luxuridsen Jubilaumsausgabe einerseits eine
neue Leistung fiir diejenigen Leser, die tatsdchlich nicht nach Italien reisen kdnnen,
aber auch neue Leistungen fiir das Verstiandnis von Michelangelos Werk in der
Forschung. So schreibt er iiber die zu vergleichenden Abbildungen des David in
der illustrierten ]ubil'eiumsausgabe:112 »Vor vierzig Jahren hétte ich mir noch so
viel Miihe einen giinstigen Standpunkt zu schaffen, geben konnen: den Anblick
und das Verstandnifs, welches heute die herrlichen beiden Lichtbilder gewéhren,
wiirde ich nimmermehr damals gewonnen haben.« Die Michelangelo-Monografie ist
wahrend ihrer langen Publikationsgeschichte mehrfach umgearbeitet worden und in
verschiedenen Formaten und Ausstattungen auf den Markt gekommen. Obwohl also
der Text der Jubilaumsausgabe nicht wesentlich von der achten Auflage von 1898
abweicht, verbindet Grimm mit der Ausstattung der Ausgabe den Wunsch, dass
die eigenen Beschreibungen und Interpretationen vom Leser in einer neuen Weise
nachvollzogen werden konnen: »Denn neben dem was ich selbst tiber die Werke
sage, wird der Leser sich nun auch aus den Abbildungen eine eigene Meinung
formen und mein Urtheil zu erweitern im Stande sein.«!!3

Gegentiiber diesem die Kennerschaft demokratisierenden Urteilsangebot entfaltet
die reiche Illustration eines Textes, der von seiner Gesamtanlage nie als illustriertes
Buch angelegt war, an einigen Stellen eine eigentiimliche Uberdeterminierung im
Zusammenspiel von Bild und Text. Als Beispiel fiir eine solche Situation mag Grimms

MGrimm, 1900, S. V-VL

"2Einmal die alte Aufstellung vor der Signoria, dann in der Academia, sowie zwei Detailaufnahmen
des Kopfes. Ein dhnliches Arrangement, wie die in den Schriften tiber das Skioptikon genannten
Dias. Vgl. Grimm, 1897, S. 283.

BGrimm, 1900, S. VL.
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Abb. 31: Herman Grimm: Leben Michelangelo’s. Abb. 32: Herman Grimm: Leben Michelangelo’s.
Jubiliumsausgabe, 1900, Madonna von Jubiliumsausgabe, 1900, Madonna von Briigge,
Michelangelo, Photographie von Braun, Clement  Andere Aufnahme

& Cie. In Dornach i. E., Paris und New York

Behandlung der Madonna aus Briigge dienen. Grimm beschreibt sie bereits in der
Erstausgabe von 1860. In der Ausgabe von 1998, also der der Jubildumsausgabe
unmittelbar vorausgehenden Auflage, hat Grimm diese Behandlung bereits deutlich
erweitert.

Innerhalb der Jubiliumsausgabe gehort die Briigger Madonna zu denjenigen Wer-
ken, von denen zwei verschiedene Fotografien wiedergegeben sind: einer Aufnahme
tiber zwei Seiten [Abb. 31] und darauf folgend auf einer weiteren einfachen Tafelseite
[Abb. 32]. Zudem ist sie aber auch ein seltenes Beispiel dafiir, dass Grimm in dieser
Ausgabe einen Urhebernachweis einfiigt. Unter der Doppeltafel ist zu lesen: »Photo-
graphie von Braun, Clement & Cie. In Dornach i. E., Paris und New York«. Die darauf
folgende zweite Abbildung ist mit dem Zusatz »Andere Aufnahme« gekennzeichnet.
Es ist dabei sofort einsichtig, warum diese beiden Ansichten gegeneinandergestellt
wurden. Adolphe Brauns Fotografie ist aus einem frontalen, leicht untersichtigen
Winkel aufgenommen. Dadurch bekommt die Figur eine monumentale Statik, die in
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| orengo dei Aledici, Hersog von Uebino.
|

Abb. 33: Herman Grimm: Leben Michelangelo’s. Abb. 34: Herman Grimm: Leben Michelangelo’s.
Jubildumsausgabe, 1900, Hand des Lorenzo dei Jubiliumsausgabe, 1900, Lorenzo dei Medici.
Medici. Eine der schonsten Hande der Neueren Herzog von Urbino

Kunst

der »anderen Aufnahme« durch einen etwas hoher gewéhlten Standpunkt und eine
leichte Drehung nach links aufgehoben und dynamisiert wird. Der Lichteinfall ist
bei Brauns Aufnahme allerdings eher ein Streiflicht von rechts, wiahrend die »andere
Aufnahme« einen eher frontal gewdéhlten Lichteinfall von oben rechts aufweist. Die
braunsche Aufnahme hat also Plastizitdt in der Binnenstrukturierung, die andere
ist durch den Blickwinkel plastischer, wahrend der leicht frontale Lichteinfall die
Details flacher erscheinen ldsst. Als geschlossene Form hebt sie sich aber gerade
dadurch in scharfem Schwarz-Weifs-Kontrast vom Hintergrund ab.

Uber die doppelte Abbildung hinaus, die hier vor allem fotografische Unterschie-
de zutage fordert, bietet der Text aber ein weiteres Beispiel fiir die Entfernung des
Kunsthistorikers von der Werkautopsie und dafiir, wie sehr es ihm um eine Metaphy-
sik von Form geht, die, vom Objekt losgeldst, namlich in der Reproduktion wirkt. So
stellt Grimm zunéchst fest, dass die Madonna zu Briigge von Pierre Moscron, einem
flandrischen Kaufmann bei Michelangelo gekauft und nach Briigge gesandt wurde,
»wo die Madonna heute noch steht, rein und unberiihrt, als wire sie eben aus seinen
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Abb. 35: Herman Grimm: Leben Michelangelo’s. Jubiliumsausgabe, 1900, Lorenzo dei Medici. Nach einem
Abgusse des Kopfes, (I) Lorenzo dei Medici. Andere Aufnahme, (m) Lorenzo dei Medici. Dritte
Aufnahme (r)

[d. i. Michelangelos / FW] Handen gekommen«. Grimm vermittelt seine Faszination
fiir das Objekt als vom Kiinstler Beriihrtes, als Reliquie, Original, Tat. Aber auch wer
sie, die Madonna, in Briigge gesehen hat, ist wichtig: »Schon 1521 als Albrecht Diirer
durch Briigge kam, stand Michelangelo’s Werk im Dome, und er wurde hingefiihrt,
um es zu bewundern.«!!* Es folgt die Beschreibung, dann ein Vergleich bzw. eine
Verwandtschaftserklarung des Jesusknaben mit dem Johanneskind auf dem Gemalde
der Nationalgalerie von London. Dann folgt die Verlebendigung:

Wir haben einen Abgufl der Madonna in Berlin. Ich ging eines Morgens in
das Museum als die bleiche Januarsonne auf die Statue fiel. Ein leichtes
goldnes Licht streifte sie von der Seite, das fast leuchtete ohne das
iibrige in Schatten zu bringen. Ein wunderbares Leben sah ich tiber die
Gestalt ausgegossen. Das Antlitz als athmete es, ein liebliches Profil, eine
entziickend sanfte Modellirung des Mundes und des Kinnes. Die Hande
so weich, der Faltenwurf ist leicht. Besonders schon die Hand, in deren
Finger die des Kindes hineingreift. Dabei bot sich die Gestalt, von allen
Seiten ringsum betrachtet in vollendeter Durchfithrung dar.«!1?

Grimms Verlebendigung der Statue geschieht einmal mehr in einer Medialisierung,
nicht nur, weil sie sich nicht aufierhalb seines eigenen Textes ereignet, sondern,
weil sie dann auch noch anhand eines Abgusses in Berlin und alles andere als

MGrimm, 1900, S. 103.
'5Ebd., S. 104 (Jubildumsausgabe), sowie wortgleich in Grimm, 1898, Bd. 1, S. 200.
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»unbertiihrt [...] aus seinen Hianden gekommen«. Grimm hatte die Statue einige
Absidtze zuvor bereits eingehend beschrieben, er hatte die Haltung der Figur cha-
rakterisiert und die Gewandfalten gewtirdigt. Nun aber, bei der Beschreibung des
Abgusses, kann erst das Hineingreifen der Finger des Kindes beschrieben werden
und auf die »entziickende Modellirung des Mundes« hingewiesen werden. Die
Figur Michelangelos wird so einerseits medial aufgesplittert in Original, Abguss,
Fotografie und beschreibenden Text. Letzterer ist es andererseits, der diese Medien
wiederum zusammenbindet und die jeweilige Betrachtung als verlebendigendes
Ereignis wiederum auf einen priagnanten Augenblick des Sehens konzentrieren
kann.

Die Illustration bildet dabei in der Jubildumsausgabe eine gewisse Widerstandig-
keit, denn sie wird — aufler im zuvor zitierten Vorwort — nicht eigens adressiert. Sie
kann daher mitunter dem monumentalisierenden Effekt auch subkutan widerspre-
chen. So beispielsweise die Statue des Lorenzo di Medici. Nach S. 226 gibt Grimm,
bevor er eine Gesamtansicht der Statue abdrucken lisst, zundchst einen Ausschnitt,
der nur die rechte Hand zeigt [Abb. 33]. Die Bildunterschrift: »Hand des Lorenzo di
Medici. Eine der schonsten Hande der Neueren Kunst«. Es greift also eine zweifache
Medientransparenz: die Hand ist ndmlich sowohl Lorenzo di Medicis Hand als
auch die Hand der Statue Lorenzos. Zudem ist sie eine der schonsten Hande der
neueren Kunst, sie steht also paradigmatisch fiir die Hande in der Kunst. Auf die
Gesamtansicht [Abb. 34] folgt eine Abbildung des Kopfes, allerdings keine Fotografie
des Originals, sondern eines Gipsabgusses. Die Bildunterschrift lautet: »Lorenzo
dei Medici. Nach einem Abgusse des Kopfes.« Hierzu wiederum eine »Andere
Aufnahmes, die den Kopfabguss frontal zeigt, und eine »Dritte Aufnahme, die ihn
im 3-Profil zeigt [Abb. 35].

Grimm erreicht damit eine Verschrankung von Original und Abguss im Medium
der im Buch abgedruckten Fotografie. Wenn also, wie behauptet, die Fotografie
das immutable mobile der Kunstgeschichte sein soll, so zeigt sich hier, dass in ihrem
konkreten, buchtechnischen und wissenschaftspraktischen Gebrauch eine Reihe
komplexerer und weitergehender Probleme mit diesem Medium verbunden sind.
Vor allem zeigt sich, dass zumindest fiir Grimm die Verlebendigung als das erkldrte
Ziel kunsthistorischer Vermittlungsarbeit nicht von der Fotografie selbst, sondern
entweder vom Text oder von der Dia-Projektion im Zusammenspiel mit dem Wort
des Lehrers erreicht werden kann.
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Grimms Leben Raphael’s

Diese Differenz, die bereits bei der Analyse der Umgestaltungen zutage trat, wird ein
weiteres Mal bekraftigt im Schlusskapitel der letzten Ausgabe des Leben Raphael’s.
Grimm hatte dieses Werk in drei Anldufen zu schreiben versucht. Wahrend die
zahlreichen Ausgaben des Leben Michealangelo’s immer wieder Fortentwicklungen
eines bestehenden Textes oder textidentische Wiederabdrucke sind, handelt es sich
bei den drei Auflagen von Grimms Raffael-Monografie um drei sehr unterschiedliche
Biicher. Die erste Auflage von 1872 war der erste Band einer geplanten zweibandi-
gen Publikation in der Vasaris Raffael-Viten im Original abgedruckt, ins Deutsche
tibersetzt und mit einem Zeilenkommentar versehen wurden.!'® Der zweite Band
sollte nie erscheinen. Stattdessen brachte Grimm 1886 eine »zweite Ausgabe des
ersten Bandes und Abschluss in einem Bande« heraus.!'” In diesem Buch ist die
Einleitung der ersten Version erweitert worden. Sie heifist nun »Raphael’s Ruhm
in vier Jahrhunderten«. Ihr folgt der Originaltext beider Viten Vasaris von 1550
und von 1568 sowie Grimms deutsche Ubersetzung. Die Ausgabe von 1568 auf der
linken Seite, der deutsche Text rechts und die Fassung von 1550 unter einem Strich
am Seitenfufs {iber beide Seiten. Der Zeilenkommentar fillt in diesem Buch fort.
Stattdessen hdngt Grimm ein Kapitel an, das »Raphael in seinen Hauptwerken«
tiberschrieben ist. Hier behandelt Grimm Sposalizio, Grablegung, die Camera della
Segnatura, die Cartons zu den Teppichen fiir die Sixtinische Kapelle, die Sixtinische
Madonna und die Transfiguration. Dieser Teil macht mit knapp 300 Seiten mehr als
die Halfte der gesamten Publikation aus. Den Abschluss bilden die kommentierten
Sonette Raffaels.

Zehn Jahre spater veroffentlicht Grimm eine »Dritte Auflage. Neue Bearbeitung,
die gegeniiber der vorigen wie eine Taschenausgabe wirkt.!!® Es ist im Wesentlichen
eine Ausarbeitung des bereits in der zweiten Ausgabe den Hauptteil ausmachenden
Textes tiber »Raphael in seinen Hauptwerkens, jedoch ist ihm ein kurzes Kapi-
tel vorangestellt, das Grimm mit »Raphael und die Geschichte der Menschheit«
tiberschreibt.

Anders als mit dem Leben Michelangelo’s hat Grimm mit seiner Raffael-Monografie
offenbar gehadert. Die drei Auflagen sind letztlich so unterschiedlich, dass sich kaum
ein Textversatzstiick aus der ersten Fassung in der dritten wiederfindet. Grimm
erkldrt dies mitunter damit, dass einerseits tiber Raffaels Leben deutlich weniger
Quellen tiberliefert sind, andererseits aber Raffaels Werk seiner Meinung nach nicht

16Grimm, 1872.
W Grimm, 1886.

"8Grimm, 1896.
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in der gleichen Weise wie Michelangelos mit den politischen und gesellschaftlichen
Vorgdangen seiner Zeit verwoben ist. Grimm kehrt so anhand der Erfahrungen mit
der Edition der Vasari-Viten letztendlich zu einem Konzept von Erzdhlung des
Wirkens Raffaels anhand seiner Werke zurtick, wobei aber wie bereits im Leben
Michelangelo’s die historischen Rahmenhandlungen die Hauptsache ausmachen. Bei
der Darstellung des Sposalizio etwa verwendet Grimm weit mehr als die Halfte des
Textes auf die Schilderung der Lebensumstdnde in Urbino und die Ausbildung
Raffaels bei Perugino. Alle drei Ausgaben seiner Raffael-Monografie kommen ohne
Illustrationen aus, nur die ersten beiden enthalten ein Frontispiz mit einem Portrat
des Kiinstlers.

Zwar berichtet Grimm in der zweiten Auflage, dass fiir das Kapitel iiber »die
Geschichte der Thitigkeit Raphael’s in seinen Hauptwerken [...] umfangreiches
Material an Handzeichnungen und Gemélden vor[gelegen]«!? habe. Es ist aber
insbesondere die Fotografie, die hier nun tatsdchlich als Forschungs- und Erkenntnis-
instrument der Kunstgeschichte gewtirdigt wird, die das Entfernte, moglicherweise
auch das Zerstorte oder das aus welchen Griinden auch immer Unzugéngliche
verfligbar machen kann:

Ich habe nicht jedes Stiick selbst gesehen, eine Kenntniss, die nur durch
Reisen zu erlangen gewesen wiére, die zu machen ich mir in manchen
Féllen versagen musste. Doch hat die Photographie das der eigenen
Anschauung Fremde dann so geniigend geliefert, dass ich auch bei
beschrankteren Mitteln mich aussprechen zu diirfen glaubte.!?

Zumindest an dieser Stelle ist nicht vom Beispiel von Prince Albert die Rede. Aber es
kann als ausgemacht gelten, dass Grimm genau dessen Sammlung von Fotografien
nach Raffael-Zeichnungen gemeint haben diirfte. Auf den letzten Seiten der dritten
Auflage bewertet Grimm die Leistungen eben jener Fotografien nach Handzeichnun-
gen wieder anders und zwar eher im Sinne seiner Berichte tiber das Skioptikon. Was
um 1853, als Prince Albert begann, seine Druckgrafik nach Raffael zu komplettieren,
und noch als er seine Sammlung von Nachstichen, Zeichnungen und Fotografien
nach Werken und Zeichnungen 1876 komplettiert hatte, als Pioniertat eines in hohem
Mafe privilegierten Kunstliebhabers gelten konnte,'?! hat sich fiir Grimm zwanzig
Jahre spéter tiberholt, aber nicht nur durch die groflere Verbreitung der Fotografie,
sondern auch durch die Projektionskunst.

" Grimm, 1886, S.IX.
120Epd., S.IX.
2"Wright und Owens, 2007, S. 56-57.
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Was wollen jene Photographien heute schon besagen, die der Prinzge-
mahl sich mithsam tiberall beschaffen lief3, um seine Sammlung einer Zeit
als Unicum in Europa zusammenzubringen? Heute kann Jeder an jeder
Stelle der Erde eine solche Sammlung vollstandiger mit geringen Kosten
herstellen. Aus den Lichtbildern des Skioptikons dringt Jedem, der nur
die Augen o6ffnen will, Raphael’s ganze Entwicklung entgegen. Jeder
Student kann im Laufe eines Semesters mehr tiber Raphael erfahren, als
vor fiinfzig Jahren die vornehmsten Kenner wufiten. Zu der Zeit, wo ich
als Kind die Sixtinische Madonna in meines Vaters Stube sah, wufsten
vielleicht einige tausend Leute {iberhaupt von ihr. Lange Zeit war der
Prinzgemahl der einzige dann, dem es erlaubt worden war, das Dresdner
Original in einem Exemplare photographieren zu lassen. Heute ist diese
einzige Madonna in nicht mehr zu zdhlenden Exemplaren {iber die ganze
Erde verbreitet.!??

Es scheint, als traten Fotografie und Diaprojektion hier in einen Kontrast. Grimm
macht deutlich, dass diese Sammlung zu dieser Zeit nicht mehr den spektakuldren
Wert eines einmaligen Unternehmens hatte. Noch Springer lobt die Sammlung des
Prinzgemahls ausdriicklich in seiner Doppelmonografie tiber Raffael und Michelange-
lo. Grimm markiert hier nochmals, worum es in seiner Kunstgeschichte geht: um
Wirkung. Aus dem Skioptikon tritt der ganze Raffael hervor, epiphanisch, einfach,
als Gestalt, als Denkmal als Ganzer, der nicht erst in Tausenden von abfotografierten
Handzeichnungen zusammenkonstruiert werden muss. Die Fotografie als immutable
mobile ist Grimms Sache so wenig, wie es die mikroskopische Forschung von Robert
Koch ist. Es liefSe sich vielmehr behaupten, dass Grimm die Diaprojektion insgesamt
gar nicht als fotografisches Verfahren diskutiert, sondern als reines Vergrofserungs-
verfahren. Fotografie und Diaprojektion sind gerade nicht — und das ist eines der
Probleme der medieninteressierten kunsthistorischen Disziplingeschichtsschreibung
— identisch,'?* auch wenn Fotografien wie die der Sixtinischen Madonna, wenn sie
grofd genug sind — das ist bei Grimm das Entscheidende —, die prasenzstiftende
Wirkung einer Diaprojektion haben kénnen:

Und wie wirkt sie! Ich hatte mir die Dresdner neueste ganz grofie Photo-
typie einrahmen lassen und in meinem Zimmer aufgestellt. Nach kurzer

2Grimm, 1896, S. 292.

12350 z.B. zuletzt Ingeborg Reichle, die Grimm attestiert, es sei die »fotografische Projektion« gewe-
sen die »einen tiefen Einblick [...] in seinen Untersuchungsgegenstand ermoglichte«. — Reichle,
2007.
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Zeit empfand ich mich wie bedrangt, denn diese Gestalten, Mutter und
Kind hefteten ihre Blicke zu sehr auf mich. Dann war mir als gehore
dieser Raum nicht mir, sondern der Madonna. Als diirfe vor ihr nicht
gesprochen werden. Ich stellte das Gemadlde in ein anderes stilles Zim-
mer.124

Hier kann nun selbst eine drucktechnisch reproduzierte Fotografie — weil sie »ganz
grofi« ist — wie eine Ikone wirken, die das Urbild, den Prototyp, immer wieder
im Kern anwesend werden ladsst. Prototyp meint hier aber auch, dass nicht das
Kunstwerk gegenwirtig wird, sondern Madonna und Kind selbst. Diese Wirkung
ist aber immer gebunden an die jeweilige individuelle Betrachtungssituation und
anders als das Foto selbst ldsst sich diese nicht reproduzieren. Sie ist einmalig wie die
Begegnung mit dem Original. Auf diese Ebene stellt Grimm seinen Mediengebrauch
ab, wenn es um die Diaprojektion geht. Das Foto als Verkleinerung des Originals
hat an dieser Ebene nur in wenigen Ausnahmefillen, wie hier bei der Fototypie der
Sixtinischen Madonna Anteil. Grimms Verwendung der Projektion ist daher weder
immutable noch mobile. Sie ist eine Beschworung von Pragnanz, die das einmalige
Erlebnis auf den Moment konzentriert, der singuldr bleiben muss und jede andere
Form der Betrachtung in seiner Dichte iiberbietet. Es bietet sich genau deshalb an,
Fotografie und Diaprojektion — in ihrem Gebrauch — zu differenzieren.

12Grimm, 1896, S.292-293.
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A. Schreiben und Beschreiben

Mediengebrauch findet in der Kunstgeschichte nicht erst dort statt, wo technische
Medien wie Fotografie oder Diaprojektion zum Einsatz kommen. Vielmehr ist Kunst-
geschichte als Diskurs tiber Kunst, sei er bereits akademisch gefestigt oder nicht, von
der Grundvoraussetzung, dass in sprachlicher Auferung {iber Sichtbares zu handeln
ist, auf Medien angewiesen. Die Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte als
einer Praxis des Umgangs mit und folglich auch der impliziten und expliziten Refle-
xion von Medien hat daher bereits einzusetzen bei Werken, die auf Illustrationen
noch verzichten mussten.

Mit Rumohrs Entscheidung, einen Stilbegriff zu entwickeln, der dem jeweiligen
Medium des Kunstwerks hohe Signifikanz bei dessen Ausdeutung zumisst, ging
eine radikale Ausklammerung des Bildes aus dem kunstgeschichtlichen Text einher.
Weder sprachliche Beschreibung noch die zur Verfiigung stehenden reproduktions-
grafischen Mittel konnten schliefilich jene als untrennbar verstandene Einheit aus
Medium und Form erhalten und fiir das Publikum verfiigbar machen. Es folgte
der konsequente Weg, auf Illustration ebenso wie auf Ekphrasis zu verzichten und
jegliche Transkriptionsproblematik durch eine Fokussierung auf die schriftlichen
Quellen zu umgehen. Historisch-kritische Kunstgeschichte wurde mithin als eine
Wissenschaft betrieben, die als Text ihre Ergebnisse zuallererst aus der Analyse von
anderen Texten zu entwickeln hatte.

Die Spezifik der Forschung Rumohrs, der dennoch immer tiber das schrieb, was
er mit eigenen Augen gesehen hatte, wurde an dem Punkt aufgegeben, als Kugler
mit seinem Handbuch der Kunstgeschichte eine Universalkunstgeschichte vorlegte;
universell in dem Sinne, dass sie sich keinerlei Beschrankungen hinsichtlich von
historischer Zeit und geografischem Raum unterwarf. Eine Kunstgeschichte aber, die
alle Kunstwerke aller Nationen und Zeiten miteinander zu einem grofien Ganzen
verbinden wollte, konnte nur von einem Wissenschaftler geschrieben werden, der
sich nicht auf das beschrédnkte, was er selbst gesehen hatte. Das Material der Kunst-
geschichte wurde so erweitert und die Reproduktion wurde zumindest fiir den
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schreibenden Kunsthistoriker zu einer dem Original gleichgestellten Quelle.! Die
Moglichkeit, auch das Publikum an diesem reprografischen Schatz Anteil nehmen
zu lassen, hat Kugler zumindest imaginiert und so die theoretische Grundlage fiir
die Denkmiiler der Kunst als erstem Bilderatlas zur allgemeinen Kunstgeschichte
geschaffen. Auch Kugler verzichtete aber auf den Einsatz ekphrastischer Rede. Viel-
mehr geriet die Beschreibung eines geschichtlichen Verlaufs, der um den Begriff des
Nationalcharakters oder Volksgeistes als historisches Subjekt kreiste, zur Hauptsache
der kunsthistorischen Erzdhlung, von der aus dann auf die einzelnen Denkméler als
Beispiele fiir Stationen dieser Entwicklung gezeigt wurde.

Kugler gelingt es damit, eine fiir das 19. Jahrhundert zentral bleibende Konzeption
eines spezifisch kunsthistorischen Blicks zu entwerfen: die Zirkulation eines Blicks,
der immer wieder vom Ganzen zum Einzelnen wandert. Das Ganze ist dabei bereits
durch den geschichtlichen Verlauf »gegeben«, die Kunstwerke empfangen ihre
historische Bedeutung dagegen durch den von der Kenntnis des Ganzen informierten
Blick, ebenso wie (umgekehrt) das Ganze bei jeder Wendung an Plastizitdt gewinnt.
Inwiefern das kuglersche Ganze die Kunstbetrachtung nachfolgender Forscher auch
dann pragte, wenn sie sich einzelnen Denkmailern im Original ndherten, zeigt eine
Seitenbemerkung in den Lebenserinnerungen Wilhelm Liibkes:

In mir regte sich ein méchtiges Verlangen, in die Reihe der Forscher
einzutreten und zunéchst die Denkmaéler des norddeutschen Vaterlandes
kennen zu lernen. Die feste Grundlage fiir kunstgeschichtliche Studien
bot uns Kugler’s Handbuch, das zum ersten Male das grofse Gesammt-
bild der Kunstgeschichte in einem breit angelegten Gemélde vorgefiihrt
hatte.?

Der vom Ganzen auf das Einzelne deutende Blick, die Struktur der Hindeutungen
auf das Einzelne, wurde zur Rahmung kunsthistorischen Arbeitens. Wer hier in
Liibkes Verstdndnis Forscher werden wollte, der musste Kugler im Gepéck haben.
Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte kann damit auch als ein zentrales Beispiel dafiir
gelten, dass die Funktion von Uberblickswerken sich nicht in der (popularisierenden)
Zusammenfassung eines aktuellen Forschungsstandes erschopft, sondern dass sie

'Es kann nicht genug betont werden, wie zentral jenes audiovisuelle Archiv von Quellen und Re-
produktionen fiir das Projekt einer Weltkunstgeschichte ist. War Kugler auch eng mit dem Berliner
Museum und der Kunstkammer des Berliner Schlosses verbunden, iiber deren Bestidnde er auch
an der Universitat las, wie Horst Bredekamp und Adam S. Labuda kiirzlich herausstellten (Brede-
kamp und Labuda, 2010, S. 46ff.), so bezeugt der Grundansatz des Handbuchs der Kunstgeschichte
doch, dass Originale prinzipiell durch Reproduktionen ersetzt werden konnen und sogar miissen.

Liibke, 1891, S. 149.
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eine konstitutive Wirkung auf zukiinftige Forschungen haben. Der kunsthistorische
Blick, dessen Archédologie erst noch zu schreiben wére, besteht daher keineswegs
in jener von Heinrich Dilly umrissenen winckelmannschen Umgarnung des Werks,
deren Hauptcharakteristikum das wiederholende Schauen ist, und die daher struk-
turell unabschliefibar ist. Der kunsthistorische Blick zirkuliert vielmehr zwischen
Ganzem und Einzelnem, zwischen Ursache und Wirkung in ihrer metaleptischen
Vertauschung, zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem, zwischen Sichtbarem und
Lesbarem. Bei Kugler waren sie noch in einer klaren Trennung von Charakteris-
tik und geschichtlichem Verlauf einerseits und Hindeutungen auf das Einzelne
andererseits organisiert.

Diese Trennung wird auch bei Carl Schnaases frithen Schriften noch aufrecht
erhalten. Seine Niederlindischen Briefe fithren geradezu in selbstreflexiver Wendung
das Problem der Trennung von Schauen und Ordnen, von Kunstbetrachtung und
Kunstgeschichte vor und konzipieren ein kunstgeschichtliches Generalraster, das
nicht aus der Betrachtung und Analyse {iiberlieferter Werke, sondern apriorisch
aus der Dialektik von Geist und Materie entwickelt ist. Waren also geschichtlicher
Verlauf, oder duflere Geschichte, und das Eingehen auf einzelne Werke bei Kugler
darstellungstechnisch getrennt, so hat dies auch seine Begriindung in der Suspen-
dierung von Einzelforschung, die Kugler fiir notwendig hielt, um iiber das Ganze
nachdenken zu konnen. Schnaases Schreibszene, in der die weitere Betrachtung von
Kunstwerken durch die FufSkrankheit blockiert ist, symbolisiert dieses Argument.

Die primére Darstellungsfrage der Kunstgeschichte ist daher die Art der Verbin-
dung von Totalitdt und Einzelwerk. Unter welchem Namen diese Totalitdt auch
immer auftreten mag, als Ganzes, als (dufiere) Geschichte, als Herz oder als geistige
Entwicklung, ihre Beziiglichkeit auf einzelne Kunstwerke wird immer (auch) als
Medienfrage diskutiert werden miissen und tiberkreuzt sich mit der Frage der Be-
ziehung von Text und Bild bzw. von Sichtbarem und Sagbarem. Die Blickzirkulation,
die zwischen beiden Sphédren hin- und hergleitet, ldsst sich also auch als Zirkulation
eines sehenden und eines lesenden Auges beschreiben. Wahrend dabei fiir den
kunsthistorischen Text das lesende Auge den Primat erhilt, etabliert Kugler Erzghl-
konzepte und Briiche der Erzahlkonzepte, die sich cum grano salis wiahrend des
19. Jahrhunderts kaum dndern. Das Konzept von Volksgeist und Nationalcharakter
als Motor und Subjekt kiinstlerischer Entwicklung in aufSereuropéischen Gebieten
sowie in Vorgeschichte und Antike macht hierbei den Anfang. Es findet ein Bruch zur
Geschichte der mittelalterlichen Kunst statt, bei der die Volksgeister nicht mehr mit
jener Eindeutigkeit an der Formbildung beteiligt sein konnen wie in der Antike. Der
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zweite Bruch ist dann der Austausch des Volkscharakters durch den kiinstlerischen
Charakter des Individuums angesichts der nachmittelalterlichen Kunst.

Auch Schnaase behilt diese grobe Struktur bei, auch seine Darstellung fokussiert
auf verschiedene Nationalcharaktere und -geister, auch bei ihm finden die genannten
Briiche im Darstellungskonzept statt. Sein Ansatz ist jedoch insofern von dem Kug-
lers unterschieden, als er eine engere Verflechtung von Geschichte und Einzelwerk,
von Sichtbarem und Sagbarem bzw. von lesendem und sehendem Auge anstrebt.
In der Geschichte der bildenden Kiinste begreift er diese Verbindung nicht mehr als
Kartierung wie Kugler, sondern er wendet den Begriff des Bildes zuriick auf die
Art der Beziehung von Bild und Text selbst. Was die Kunstgeschichte liefert, ist
nur oberflachlich gesehen ein Text. Weil dieser Text ndmlich nicht weniger als ein
Gesamtbild generiert, ldsst er sich selbst als Bild ansprechen. Das lesende Auge ist
hier also eigentlich ein sehendes Auge. Den eigenen Text in eine Metaphorik des
Bildlichen zu kleiden, ist dabei nichts génzlich Neues. Wie gesehen, finden sich
derartige Stellen auch bei Rumohr und bei Kugler. Bei Schnaase jedoch hat diese
Wortwahl eine neue epistemologische Bedeutung. Die Verteilung von Licht und
Schatten in diesem Bild, die sich im ersten Moment als eine Unterscheidung von
Bekanntem und Unbekanntem verstehen lisst, fallt zusammen mit der Unterschei-
dung von Wichtigem und Unwichtigem: Das von der Kunstgeschichte projizierte
Gesamtbild der Kunstentwicklung ist damit nicht mehr nur eine Kartierung oder ein
Index aller bekannten Kunstwerke, sondern basiert selbst auf der Unterscheidung
des Autors, welche der bekannten Werke wichtig fiir den kunsthistorischen Verlauf
sind und welche nicht. Zugleich zeigt es aber auch die Schattenpartien dessen an,
was nicht iiberliefert ist und was nur geahnt werden kann, etwa die griechische
Monumentalmalerei. Das Gesamtbild zeigt also niemals das Gesamte. Es ist damit
Symbol der Abkehr von jener als antiquarische Sammelwut gebrandmarkten Ge-
lehrsamkeit. Sie bildet wie in allen historischen Wissenschaften des 19. Jahrhunderts
eine bleibende Achse der Disziplinierung im Kontext historistischer Konzepte.

Das Wissensideal dieses kunsthistorischen Diskurses ist dabei auf Wahrheit, nicht
auf Objektivitdt ausgerichtet. Wo Kugler etwa die allgemeinen Charakteristika
aufzeigt, die den (ideal)typischen Tempelbau ausmachen, dann aber zu den »Hin-
deutungen« auf die einzelnen Denkmaler iibergeht und an diesen in préagnanter wie
negativer Kiirze aufzahlt, wo die jeweiligen Werke vom Ideal abweichen, unternimmt
Schnaase den Versuch, den idealen Tempel mit rhetorischem Aufwand vor dem
lesend-sehenden Auge des Betrachters aufzurichten, ja ihn sogar, wie anhand des
Beispiels von der dgyptischen Architektur gesehen, tatsdchlich zu durchschreiten.
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Dieses Bild wurde sodann transparent gemacht fiir einen dgyptischen Volksgeist.
Der Blick, der zwischen Lesen und Schauen zirkuliert, wird zum Instrument, um
beides so iibereinander zu blenden, dass das sehende Auge durch die konkreten wie
auch idealen Werke hindurch des Volksgeistes selbst ansichtig wird.

Wenn in den spéteren Banden von Schnaases Hauptwerk nun erste Abbildungen
hinzutreten, dann zeigt sich aber, dass diese in ihrer Faktizitdt dieses Ansinnen eher
storen als unterstiitzen. Immer warten sie mit einem Surplus an konkreter Informati-
on auf, das die Rede von hinter ihnen stehenden und durch sie hindurch sichtbaren
Letztbegriindungsinstanzen wie Volksgeist und Volkscharakter durchkreuzt. Bild
und Text verbinden sich daher kaum zu einem audiovisuellen, sprich multimedia-
len Diskurs, der dem Wort allein iiberlegen ware. Vielmehr treten sehendes und
lesendes Auge erneut auseinander. Die Illustration zeigt nie, was der Text verheifdt,
und der Text erkldrt nie, was die Illustration zeigt. Schnaase sieht sich ob dieses
Mehrwerts an konkreter Bildlichkeit genotigt, deutlich starker auf jene Einzelheiten
Riicksicht zu nehmen als er zundchst geplant hatte. Anstatt also beschreibende
Textpassagen durch Bilder zu ersetzen, forderte die neue mediale Situation weiteren
Text ein, der nun grofieren Aufwand betreiben musste, Geist und Charakter der
Werke und Epochen auch angesichts konkreter Abbildungen darzustellen und deren
Widerstandigkeit zu durchdringen. Einmal mehr gipfelte der mit dem Sichtbaren
gesuchte Umgang in einer Umgehung, in einer Ignoranz der Bilder.

Die Trennung von Sehen und Lesen, von Theorie und Empirie, von geschichtlichem
Verlauf und einzelnen Kunstwerken wurde von Rumohr, Kugler und Schnaase in
unterschiedlicher Weise operationalisiert. In Abgrenzung zu Rumohr legte Kugler
dabei den Grundstein fiir eine allein auf Form fokussierende Kunstbetrachtung, die
sich sowohl bei Schnaase als auch im weiteren 19. Jahrhundert durchsetzen sollte.
Dieser Fokus auf Form bildet bei aller Mediennutzung und Medienreflexion in der
Kunstgeschichte die Grundlage fiir eine Wissenschaft, die immaterielle Medien wie
Geist bevorzugt und die dabei immer fiir Metaphysik optiert.?

Wenn, wie vor allem von Schnaase konzeptualisiert, aber auch bei Rumohr und
Kugler anklingend, die Kunstgeschichte selbst als Bild beschrieben wird, dann
tiberkreuzen sich zwei unterschiedliche argumentative Strange zu einem Paradox,
das die Kunstgeschichte fiir den Rest des Jahrhunderts begleiten und bestimmen
wird: Sind sich die Kunsthistoriker einerseits einig, dass das Bild, das einzelne Werk,
eine (visuelle) Fiille besitzt, die in keiner Beschreibung eingeholt werden kann, ja
tiir das — folgt man etwa Rumohr — gar keine Sprache vorhanden ist, so wird mit
der Bildmetapher auf der anderen Seite Klarheit und Einfachheit suggeriert, indem

*Fohrmann, 2005, S. 376.
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zumindest implizit der Medienunterschied von Sukzessivitdt und Simultaneitit
umgekehrt wird: Kunstgeschichte als Bild soll ihre Komplexitdt simultan darstellen
und wird deshalb vereinheitlicht und einfach, vor allem aber ist sie nicht mehr
gelehrt.

Mit diesem Theorem verbindet sich auch die bei allen Kunsthistorikern des 19.
Jahrhunderts mehr oder weniger ausgeprégte Sehnsucht nach einer Uberwindung
der kritischen Téatigkeit, nach einem Abschluss, der nur das Positive darstellt und
den Zweifel iiberwunden hat.

B. Abbilden und Inszenieren

Mit der Veroffentlichung der Denkmiiler der Kunst wird der Versuch unternommen,
das Original selbst durch die grafische Kunstreproduktion zu tiberbieten und dem
ersehnten Abschluss ndher zu kommen. Weil die Abbildungen verstreuter Originale
im Atlas kombiniert wurden, maf3 man ihnen die Kraft zu, nicht nur sich selbst,
sondern in der Kombination auch ihren (wahren) geschichtlichen Zusammenhang
zu zeigen, durch den ein urspriinglicherer Blick auf die Kunst moéglich wird. Aus
den mit den Bildatlanten verbundenen Paratexten spricht der Wunsch, das lesende
Auge endgiiltig durch ein sehendes Auge zu ersetzen. In den Kombinationen eines
virtuellen Museums sollte es jenes Ganzen ansichtig werden, das zuvor nur als
lesbarer geschichtlicher Verlauf zu haben war. Der Bilderatlas beinhaltet mithin das
Versprechen, den gespaltenen kunsthistorischen Blick wieder unter dem Primat des
Sichtbaren zu vereinen.

Uber den Denkmalsbegriff wird ein Kanon geschaffen, der die Abbildungen in
doppeltem Sinne transparent macht, erstens fiir die Originale selbst, die sie zu
ersetzen beginnen, und zweitens fiir die metaphysischen Begriindungskonzepte, die
hinter ihnen aufgerichtet werden/wurden. Es wird mithin ein Kanon geschaffen, in
dem sich die zentralen Werke einer Epoche und eines Genres tableauartig anordnen
und zu Bildern gefrieren, durch die hindurch das geistige Bild der Epoche sichtbar
werden soll. Es geht also auch hier um eine Imagination von Abschliefibarkeit, die
dezidiert gegen ein freies Spiel vergleichenden Sehens im Atlas optiert. Strategisch
arbeitet sie an einer Enthistorisierung, Entmaterialisierung und Entmedialisierung
der Werke wie der Abbildungen. Sind die Kunstwerke einmal in jenem diskursiven
Akt, den man geradezu als Grundoperation kunsthistorischen Denkens im 19. Jahr-
hundert bezeichnen kann, in Denkmiiler der Kunst umgewandelt worden, gelten sie
als mit sich selbst nicht mehr identische Statthalter, Zeugnisse, Spuren eines idealen
Lebens eines wie auch immer gedachten Geistes.

262

Abbilden und Inszenieren

Dass Kunstgeschichte sich dennoch, und zwar deutlich vor der Einfithrung der Fo-
tografie als Leitmedium, auch bei Einzeluntersuchungen nicht nur auf Abbildungen
als Surrogate der Originale verwiesen sah, sondern diese explizit den Originalen
vorzog, mag eine Stelle in Ernst Forsters Beitriigen zur neuern Kunstgeschichte illus-
trieren. Forster erhob hier Zweifel an der Zuschreibung der Arca di San Domenico in
S. Domenico in Bologna an Nicola Pisano:

Leider kann ich mich zur Bewahrheitung meines Urtheils nur auf An-
schauung des Originals berufen, da das, was d’Agincourt und Cico-
gnara in Abzeichnungen von diesem Werke geben, nicht entfernt die
nothwendigsten Anforderungen befriedigt, und andere Copieen noch

nicht existiren.*

An anderer Stelle hilt er fest: »das Auffinden der feinen Unterschiede, welches uns
mit der weiterentwickelten Denk- und Anschauungsweise unsers Meisters vertraut
machen wiirde, bleibt der kiinftigen Vergleichung mit Hiilfe getreuer Abbildungen
vorbehalten«,” und macht damit deutlich, dass von der zukiinftig zu erwartenden
Verfiigbarkeit von »getreuen« Abbildungen das Heil der Wissenschaft zu erwarten
sei. Dass Forster hier an das im gleichen Jahr von William Fox Talbot erfundene
Negativ-Positiv-Verfahren gedacht haben koénnte, darf als ausgeschlossen gelten.

So war es denn auch Forster, der mit den Denkmalen deutscher Baukunst, Bildnerei
und Malerei ein Tafelwerk vorlegte, dass sich ganz der bereits bei Kugler bemerklichen
Fokussierung auf Form verschrieb. Rhetorisch versuchte dieses Werk die deutsche
Geschichte (der Kunst) in einzelnen Bauwerken, Skulpturen und Gemailden zu
verdichten. Erst im Nachhinein legte er ein narratives Raster {iber die unsystematisch
verdffentlichten Tafeln. Diese Tafeln selbst aber sollten die formalen Gegebenheiten
wiedergeben, wobei Forster klar solche Stiche bevorzugte, die nach seinen eigenen
Handzeichnungen gemacht waren und sich so weit wie moéglich auf die Linie
als bildnerisches Mittel beschrankten. Stichen nach Fotografien hingegen stand er
skeptisch gegentiber. Es geht auch hier um ein Ideal, ja eine Asthetik der Wahrheit,
die zwar Reproduktionen als wissenschaftliche Objekte bejaht und ihre Forderung
und Verbreitung begriifit, gegentiiber der Fotografie jedoch Vorbehalte hat.

Mit der Verbreitung illustrierter Kunstgeschichten wird die Disziplin noch starker
selbst zu einem Bildproduzenten eigenen Rechts. Kuglers Umgang mit seinen eige-
nen Chalkotypien zeigt aber, dass Abbildtreue auch hier nicht das entscheidende
Kriterium war, sondern eine Form von tiber dem konkreten Original stehenden

*Forster, 1835, S. 16.
®Ebd., S. 56.
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Wahrheitsideal eines »Stylverhéltnisses«, das am Besten der Kunsthistoriker selbst
hervorbringen konnte. So ist die kunsthistorische Illustration einerseits nicht Verge-
genwdrtigung und Prothese des abwesenden Werks, sondern zuvorderst eine Illus-
tration derjenigen Kategorien, an denen das Erzdhlkonzept des kunsthistorischen
Textes hdangt. Dennoch, das ldsst sich insbesondere bei solchen Texten erkennen, die
zundchst unillustriert erschienen, kann der jenes Wahrheitsideal hervorkehrende
Text durch Abbildungen unter Druck geraten. Kuglers Strategie in der dritten Aufla-
ge des Handbuchs der Kunstgeschichte hangt eng mit dem schnaaseschen Vorgehen
zusammen. Die Bilder werden weitgehend ignoriert, jedoch wird darauf geachtet,
dass sie im Zusammenspiel mit dem Text nicht zu Redundanzen fiihren. In Schnaa-
ses zweiter Auflage der Geschichte der bildenden Kiinste werden die Abbildungen
in grofien Teilen so in den Text eingebaut, dass direkte Verweise auf Abbildungen
moglich werden. Abbildungen, die wirklich neues Material zeigen, wie etwa bei der
Hagia Sophia, bewirken jedoch auch radikale Anderungen des Textes.

Mit Wilhelm Liibkes illustrierten Werken greift eine neue Form von Populari-
sierung, die einen Auszug aus dem Auszug, einen Kanon des Kanons verspricht.
Schon tiber den Holzstich ist ihre Illustrationspraxis medienhistorisch stark mit der
Pfennigpresse verkniipft. Die Bilder werden auch hier von den Texten weitgehend
ignoriert, die eine stark vereinfachte geodeterministische Lesart von Kunstentwick-
lung entfalten, in der Volksgeist und Nationalcharakter die treibenden Kréfte einer
Entwicklung sind, deren Stufen sich in den Werken zu erkennen gibt. Kritische
Fragen werden von diesen Texten systematisch ausgeblendet. Es herrscht die Dar-
stellung einer abgeschlossenen Kunstgeschichte vor, die kaum Fragen, sondern in
erster Linie Antworten bereitstellt. Mithin ldsst sich sagen, dass bei Liibke der Text
selbst nicht nur zum Bild, sondern zum eigentlichen Kunstwerk wird, fiir den die
konkreten sichtbaren Werke zum Schmuck werden. Weitere Forschung, so darf man
Liibke verstehen, besteht lediglich im Abrunden des Bildes, in der Perfektionierung
der Darstellung.

Fiir die Illustrationspraxis mit Holzstichen im 19. Jahrhundert lassen sich viele
Forschungsdesiderate formulieren. Es ldsst sich an der stichprobenartigen Unter-
suchung einiger Publikationen der Zeit nach 1850 belegen, dass bestimmte Stiche
identisch in verschiedenen Publikationen zu finden sind. Die Chalkotypien Kuglers
sind hier nur ein besonders kurioses Beispiel fiir diese bestandige Wiederverwertung.
Wihrend die Texte der behandelten Autoren fast ausnahmslos daran arbeiten, ein
abgeschlossenes Bild der Kunstentwicklung zu fixieren und die Zirkulation der
Meinungen, der verschiedenen Auffassungen und Streitfragen anzuhalten, wenn
sie ihre eigene Konzeption von Kunstgeschichte selbst als Bild ikonisieren und
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dadurch selbst zum Monument gefrieren lassen, so steht dies im krassen Kontrast zu
einem Zirkulieren der Druckstdcke und Klischees, die ein Eigenleben innerhalb des
kunsthistorischen Diskurses zu fiithren beginnen. So wird etwa in Liibkes Grundriss
der Kunstgeschichte in der dritten Auflage von 1866 auf S.321 noch dieselbe Messe
in St. Sernin in Toulouse gelesen, der man bereits in der Erstausgabe von 1860 auf
S.329, und in Kuglers dritter Auflage des Handbuchs der Kunstgeschichte im zweiten
Band auf S. 56 beiwohnen konnte. Im Medium der Lithografie wurde sie bereits
1833 in den Voyages romantiques et pittoresques de I'ancienne France zelebriert.° Die von
Liibke als das Ewiggiiltige fixierten Monumente verdankten ihre Ikonizitét einer
unendlichen Reproduzierbarkeit: hre Monumentalisierung ist gegriindet auf die
Bewegung ihrer Zirkulation durch die unterschiedlichsten Publikationen. Mogli-
cherweise hatte Rumohr genau diese Gefdhrdung des kunsthistorischen Denkens
im Blick, als er konstatierte, es werde »Gewohnheit, die Kunstwerke nur noch auf
ihr Ganzes anzusehen [...] und, wenn es so fortgeht, wird man am Ende auch
mit leidlichen Copien sich vollkommen begniigen, der Originale ganz entbehren
konnen.«”

Herman Grimm schliefllich versuchte, das sehende und das lesende Auge des
kunsthistorischen Blicks in einer performativen Uberhéhung zu verbinden. Die
kunsthistorische Vorlesung, mit dem Skioptikon unterstiitzt, sollte die Trockenheit
des reinen Vortrags ablosen. Dennoch optierte er in seinen Schriften, insbesondere
den beiden grofien Kiinstlermonografien fiir eine Darstellung ohne Illustrationen,
die sich ganz auf die Kraft seines Wortes verliefs. Auch er hatte sich einem Verfahren
verschrieben, dem es um Monumentalisierung wie Bildtransparenz ging. Mittels der
Diaprojektion vermochte er die Werke zu verlebendigen und mit einem Blick zu
durchdringen, der unmittelbar in den Geist des Kiinstlers zu schauen vermochte.
Entscheidend ist auch hierbei, dass der medienhistorische Ort der Diaprojektion
jenseits der Diskussion um Fotografie zu bestimmen ist. Grimm diskutierte die
Projektion weder als fotografisches Verfahren, noch als Vergrofierungsmethode, die
genauere und detalliertere Anschauung versprach. Vielmehr verband er es mit einer
Asthetik der Prdagnanz, die auf das Erlebnis des Zuhorers zielte® und insofern eher
mit Praktiken des Theaters und der Inszenierung im Zusammenhang steht, wie
Grimms vielfache Hinweise auf die Biithne, insbesondere auf Shakespeare, belegen.
Auch wenn das Diapositiv in seiner Herstellung auf einem fotografischen Verfahren
beruhte, zog Grimm es doch vor, Stiche und nicht Fotografien zu projizieren. Er

SLiibke, 1866; Liibke, 1860; Kugler, 1856-1859; Nodier und de Cailleux, 1820-1878.
"Rumohr, 1827-1831, Bd. 3, 1831, S. 60. Vgl. oben S. 27
850 RoBler, 2010.
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kniipfte dabei in der Benutzung eines neuen Mediums an die Asthetik der fritheren
Reproduktionsgrafik und die damit verbundenen Diskussionen an. Dabei wurde mit
der Vergrofierung der Bilder ins Monumentale jedoch ein neuer Aspekt eingefiihrt,
der zuvor nicht oder nur ansatzweise zum Tragen kam.

C. Abschluss

Welche ideologischen oder theoretischen Grundausrichtungen auch immer hinter
den Texten stehen mogen, gemeinsam ist allen hier diskutierten Ansitzen, dass sie
an einem Diskurs teilnehmen, der in seinen Darstellungsstrategien auf Abschluss
gepolt ist. Es geht darum, fiir den Moment der Konstruktion eines Ganzen oder
eines Uberblicks oder auch eines Gesamtbildes sowohl die unabschlieSbare Ein-
zelforschung wie auch die Streitfragen der >Gelehrten< anzuhalten.” Der Umgang
mit den Medien, die Benutzung der Bilder in den Publikationen unterstiitzt dieses
Anhalten eines unendlichen Umlaufs der Objekte, Interpretationen und Zuschrei-
bungen. Der kunsthistorische Blick muss sozusagen die Werke selbst strategisch
umgehen, sie zu Monumenten umprégen, um schliefSlich zu dem vorzustofien, was
als Begriindungsfigur(en) hoherer Eigentlichkeit hinter ihnen steht. Um dies zu
realisieren, werden Medien eingesetzt: die Sprache, die Druckgrafik, die Buchtechnik
und spéter auch die Projektion. In ihrem Gebrauch, in ihrer Praxis, verschreiben sie
sich aber einem grundlegenden entmedialisierenden Blick, der durch alle konkrete
Bildlichkeit hindurch gleitet, um die unsichtbaren Krifte des geschichtlichen Verlaufs
sichtbar werden zu lassen; sei er als Verlaufslogik nun dialektisch gedacht wie bei
Schnaase oder als kontinuierliche Entwicklung wie bei Kugler, bei dem auch die
Vasenbilder nie als Vasenbilder, sondern als mittelbare Abbilder einer verlorenen
Monumentalmalerei zur Erscheinung kommen.

Besonders plastisch bei Schnaase, Liibke und Grimm schliefdt dieser Blick die
Unauslotbarkeit bildlicher Fiille mit einer rhetorischen Ikonisierung des eigenen
Projektes kurz. Rumohrs Ablehnung von Ekphrasis und Reproduktionsgrafik, die in
eine ausgesprochen textlastige Spezialforschung miindete, legte eine Grundlage fiir
eine Konzeption von kunsthistorischer Darstellung, die anders als die sich in die
Werke hineinbohrende, iterierende Betrachtungsweise Winckelmanns sich radikal
von den konkreten Werken entfernte. Noch Grimms mediale Aufriistung des Vorle-
sungsbetriebs manifestiert die scharfe Trennung, die zwischen kunsthistorischem

?»>Anhaltenc< in solchem Sinne ist im 19. Jahrhundert in besonderer Weise mit dem >Bild« verbunden
und ldsst sich daher als Vorgang der Ikonisierung fassen. In der Ikonisierung von Zusammenhéan-
gen vollzieht sich eine Verdichtung, deren Kennzeichen unhintergehbare Pragnanz zu sein scheint.«
— Fohrmann, 2001b, S. 7.
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Diskurs einerseits und sichtbaren Objekten andererseits installiert worden war. So
zieht er nicht nur die Inszenierung mit dem Lichtbild der Auseinandersetzung mit
dem Original vor, sondern grenzt die universitdre Kunstgeschichte, wie er sie als
rneue Wissenschaft« verstand, uniiberbriickbar von der Kunstgeschichte, wie sie in
Museen betrieben wurde, ab. Das Unternehmen einer Transkription des fruchtbaren
Augenblicks eines Bildes in den zeitlichen Verlauf von Wort und Schrift kann deshalb
aufgegeben werden, weil nun die Kunstgeschichte selbst die pragnanten Momente
ihrer eigenen Darstellung als Monumente generiert und ikonisiert.

Der kunsthistorische Blick des 19. Jahrhunderts zirkuliert anders als der das
Kunstwerk in einer unendlichen Schleife umgarnende Blick Winckelmanns immer
zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren: zwischen den konkreten Wer-
ken (oder ihren medialen Doppeln) und den Begriindungsfiguren der historischen
Verlaufsannahmen, zwischen Einzelnem und Ganzen. Es ist ein Blick, der immer
wieder die Oberfliche der Dinge durchdringt und den Umgang mit ihnen nur durch
ihre Umgehung erreichen kann.!? Er gleitet bestindig zwischen Text und Bild hin
und her und versucht, das imaginédre Bild einer Kunstgeschichte, das als poetische
Bildlichkeit ordnend hinter den Dingen steht, mit den konkreten, sichtbaren Werken
rhetorisch zur Deckung zu bringen und so die Zirkulation zu beenden. Jenen Ab-
schluss, wenn er nicht schon als provisorische Suspendierung der Einzelforschung
simuliert wurde, erwarteten nicht wenige Autoren des 19. Jahrhunderts von den
kommenden ausgefeilteren Medien, insbesondere von der Fotografie. Springer etwa
vertraute darauf, dass die Fotografie endlich die Trennung zwischen lesendem und
sehendem Auge aufhebe, ja dass sie das lesende Auge letztlich tiberfliissig mache
und der kunsthistorische Text zur Nebensache wiirde.!!

Die kunsthistorischen Medientheorien oder die dem Mediengebrauch des 19. Jahr-
hunderts zugrunde liegenden medientheoretischen Annahmen steuern in wech-
selnder Intensitdt unabirrbar auf AbschliefSbarkeit zu. Sie optieren fiir eine Monu-
mentalisierung, deren Miinze die Umprédgung von sichtbaren Gegenstinden zu
»Denkmalern der Kunst« ist. Der Abschlussgedanke kulminiert schliefslich in einem
gegen den Begriff einer unendlichen und unauslotbaren visuellen Fiille formulierten
Bildkonzept der Ikonisierung des kunsthistorischen Textes selbst. Als Wissenschaft,
die ihre eigene Ikonisierung betreibt, wird die Kunstgeschichte >Bildwissenschaft«:
Kunstgeschichte als Bild.

9Siehe Schneider, 1996, S. 116-117.
11Springer, 1883, Bd. 1, S. 1L
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